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sein Ende lebte er einzig and. ajlein fur seine Kunst. Er starb, als er 
seine Aufgabe erf&llt hatte; : 

Johannes Chrysostomns Wolfgang Amadeus Mozart war ge- 
boren am 27. Januar 1756 zu Salzburg. Er war das jdngste untor 
sieben Kindern, von denen er und eine um ftinf Jabro Sltere Scbwostor 
allein am Leben blieben. Sein Vator Leopold war Vice-Kapellmoistor 
des Erzbiscbofs von Salzburg, ein trefflicker Musiker, ausgezeichnot als 
Lebrer, zugleioh ein gewandter, praktiscbor, weltkluger Mann, der roobto, 
um einen solcben Sohn zu erziehen und zu bilden. Gewahi't uns der 
Letztere das Bild des bOchston Genius, so zeigt der Erstero alle jono 
Fabigkeiten, welche notbwendig waren, urn diosen Genius ffir dio Welt 
mOglich zu macben. Die F&bigkeiten des Einen sebliessen die dos An- 
deren aus; Beide aber erg&nzen sicb, und so wird cs mOglicb, dos 
bdehste Ziol zu erreioben. Mozart verbraebte seine Jugond auf lloison, 
in Deutsohland, Frankreich, England und Italien; im roiforon Alter 
wftblte er bekanntlieb Wien zu seinem bleibenden Wolinsitz, und ver- 
liess dasselbe aucb nur fur kurzere Zeit, um Kunstreisen zu macbon. 
Er wurde von dem Vater zugleicb mit seiner Sehwester Anna Maria 
unterrichtet. Als der Knabe in sein seebstos Jabr ging, hielt Jenor 
seine beiden Schuler fur weit genug vorgeschritten, um mit donsolbon 
in der Welt anfzutreton. Die erste Boise ging nacb Milnehon, und 
schon dort erateten dio beiden jungen Virtuosen den glanzondston llei- 
fall. Im September desselben Jahros (1702) begab sicb die ganzo 
Familie naeb Wien, wo ihr melirere einfiussreicho Gonner bald Zutritt 
bei Hofe verschafften. Kaiser Franz I. unterhielt sich mehrmals mit 
dem kleiuien Wolfgang, den er mit Gunstbezeugungen dborbaufte, 
indem er ibn unter Anderem aucb mit einem Galakloido nacb franzd- 
sischem Geschmack besebenkte, welches fur den Erzherzog Maxi- 
milian angefertigt war. Mebrere clrarakteristiscbe Anekdoten werden 
aus der Zeit dieses Aufenthaltes erzablt. In Wion batte Wolfgang 
eine -kleine Geige zum Geschenk erbalten und sicb auf dersolben obne 
Vorwissen seines Vaters geubt. Zu Hause uberraschte er dieson, indem 
er in einem Trio, naebdem er lange vergeblich batte bitten mfisson, 
um die Erlaubniss zu erhalten, die zweite Violine zu Alier Verwunde- 
rung ganz correct vortrug; er fiberraschte den Vater ebenso, wie moh- 
rere Jahre frfiber, wo dieser die ersten Compositionsversucbe , ein 
Klavierconcert, durcbgeseben batte, und mit Bewunderung gestehen 
musste, dass „AUes riebtig und naefi der Regel gesetzt" sei, nur dass 
zahllose TintenMeckse die Handscbrift ziemlich unleserlicb gemacht 
batten. Jetzt wieder zu Hause angekommen, erkannte Leopold Mo- 
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zart bald, wie Deutschland in' seihen damaligen Zust&nden ein viel 
zu enger Schauplatz fur das Genie seines Sohnes sei. Eine Beise nach 
Paris wurde beschlossen. Dort angekommen, gab Wolfgang vielfache 
Proben seiner ausserordentlichen BefShigung, erregte Enthusiasmus, Be- 
wunderung, bei den EmpfSnglicheren das Geffihl des Erstaunens fiber 
ein unglaubliches Wunder. Mehrere Briefe Grimm’s, eineS Preundes 
von Bonsseau und Diderot, damals Secretfir des Herzogs von Or- 
leans, geben dieser Empfindung Worte. Nach ffinfmonatlichem Aufent- 
halt gingen die Boisenden nach England, spfiter nach Holland. Ueberall 
dieselben Beweise ausserordentlicher Begabung, dieselben Zeichen des 
Erstaunens. Interessant war in London die Bekanntschaft mit Bach, 
dem Sohne Sebastian's, den ich schon fruher unter dem Beinamen 
des Londoner erwfihnte. In Amsterdam wurde den Beisenden wfihrend 
der Pastenzeit orlaubt, zwei Concerte zu geben, weil „die Verbreitung 
der Wundergaben der Kinder zu Gottes Preiso diene“. W olfgang 
war nun schon unermfidlich thatig im Componiren, seine ersten Werke, 
vier Klaviersonaten mit Violinbegleitung , erscbienen zu Paris. Das 
Jahr 1707 brachte er ganz zu Hause zu und widmete es den Studien. 
Gegon Ende desselben wurde abennals eine Beise nach Wien unter- 
nommen. Am Hofe Joseph’s H. dieselbe scluneichelhafte Aufnabme 
wie Mher, diesmal jedoch, was in den Verhultnissen lag, ohne mate- 
riellen Lohn. Hiorzu kam, dass schon jetzt sich die Wendung des 
Geschioks wahmehmen liess, welche die Epoche der reifen Mannosjahre 
Mozart’s so sehr in Schatten stellte gegen die der Kindheit. Mozart 
mussto-, wie wenige Kfinstler, den schmerzlichsten Wechsel des Glficks 
erfahren. Angestaunt in der Kindheit alB die ausserordentlichste Er- 
scheinung, gepriesen und bewundert von Kfinstlern und Nichtkfinsidem, 
Gegenstand der Liebkosungen aller Pfirsten, fiberschfittet mit'Geschen- 
ken, wurde er verkannt, verfolgt, zurfickgesetzt, als die frfihen Ver- 
heissungen seines Genius in Erffillung gingen, als er auf dem Puncte 
stand, seine unsterblichen Werke zu schaffen. Schon zur Zeit die- 
ses zweiten Aufenthaltes in Wien begann jener geheime Neid, be- 
gannen jene Kabalen und Bfinke sich geltend zu machen, gegen die 
er zeitlebens kfimpfen sollte. Mozart schrieb bier seine erste Oper 
„La finta semplice“ im Auftrage Joseph’s H. ; sie wurde aber in 
Polge jener Kabalen nicht gegeben, was selbst Joseph nieht ver- 
hindorn konnte. Glfiddicher waxen die Polgen einer Beise, welche er 
zu Ende 1769 nach Italian antrat. In Mailand bekam er den Auftrag, 
eine Camevalsoper, „Mithridat , Kfinig von Pontus“, zu componiren. 
1770 wurde dieselbe mit grfisstem Beifall zum ersten Male gegeben. 
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Die Zeit, welche zwischen diese wiederbolten Beisen fUllt, brachto er 
zu Hause zu, eifrig den Studien obliegend. Bald daraiif trug ihm 
Maria Theresia die Composition einer theatralisohen Serenade „As- 
canio in Alba u auf. 1772 arbeitete er eine Serenade „Il sogno di 
Soipione u und in Mailand eine nene Oper SUla u . Die Aner- 

kennung, welche Deutschland ihm schon zu versagen begann, war hior 
noch eine ungetheilte; vielfache Auszeichnungen, welche ihm zu Thoil 
wurden, beweisen dies. Alio diese Werke waren indess im damaligon 
Zeitgeschmack geschrieben, Mozart wandelte auf den Bahnon der lta- 
liener,. er arbeitete, wie damals, mit Ausnahme Gluck’s, alle Tonsetzer 
arbeiteten. Dass er mit den Goschicktesten gleichen Schritt Melt, dass 
schon bier Melodien voll Geist und Lieblichkeit vorkamen, vcrschaifto 
ihm hervorstechende Erfolge. Selbststandiger entfaltete sich sein Ta- 
lent in der Oper „La bella finta giardiniera u , die, fur Munehon ge- 
schrieben, im JanuSCr 1775 dasolbst aufgefQhrt und mit einor Be- 
geisterung aufgenommen wurde, an welche selbst die Lebhaftigkoit dor 
Beifallsbezeugungen der Italiener den Componisten nicht gewohnt liatto. 
Diese Oper bezeichnet den Wendepunct in Mozart’s Thatigkeit als 
Tonsetzer, den Weg, welchen er oinschlug, um spiiter zu soinen 
Meisterwerken zu gelangen. Einige kirchliche Werke fallen in diosolbo 
Zeit. Mozart trat jetzt in sein zwanzigstes Jahr, in die Zeit liOhorer 
Keife. Er Behnte sich danach, die unwfirdige Stellung in Salzburg, die 
ihm als erster Anknfipfungspunct frfiher willkommen gowesen war, zu 
verlassen. Yergebens bemiihte er sich aber 1777 in Mfinchon und bald 
darauf in Mannheim. In Mfinehen erwiderte ihm dor KurfQrst in fabel- 
hafter Dnwissenheit fiber die europfiischen Triumphe des sich Bo- 
werbenden: „ Jetzt ist .es noch zu frfih. Er soil gehon, naeli Italien 
reisen, sich berfihmt machen. Ich versage ihm Nichts, aber jetzt ist 
es noch zu frfih“. Auch in Paris, woMn er zum erston Malo von dor 
v&terlichen Autorit’at emancipirt, in Begleitung seiner Mutter eine Boise 
untemahm, waren seine Bestrebungen erfolglos, und er musste gogen 
Ende des Jahres 1778 nach Salzburg zurfickkehren. Hior orhielt or 
den Aufbrag, far Mfinchen „Idomeneo“ zu schreiben, dor am 20- Januar 
1781 mit ausserordentlichem Erfolg in Scene ging. Jetzt bogann im 
Hinblick auf seine kfinstlerische Thatigkdit die grosse Zeit seines 
Lebens, und von jetzt an hfirte auch die vfiterliche Leitung und 
Unterweisung gfinzlich auf. „Idomeneo“ ist die orste Schfipfung des 
Meisters Mozart, ja es wurde von ihm dieselbe so hooh gohal- 
ten, dass er sie stets seinen besten Werken beizfthlte. Die Bahnen 
der Italiener sind verlassen, Gluck’s Vorbild leuchtet duroh. — ■ Auf 



285 


Befehl seines Erzbischofs kam Mozart im Marz des Jahres 1781 nacb 
Wien. Er hatte durch die Bemuhungen seines Yaters in Salzburg eine 
bessere Stellung erhalten. Hier in Wien aber verliess er die Dienste 
des Erzbischofs in Folge roher nnd unwurdiger Behandlung. Im Sep- 
tember 1781 wurde ilm jon Joseph n. der Auftrag, die „Entfuhrung 
aus dem Serail" zu componiren. Die Oper geflel trotz der Kabalen .der 
italienischen Sanger ausserordentlich und erwarb ihm insbesondere die 
Liebe der BChmen. Joseph n. beabsichtigte , neben der italienischen 
Oper eine nationale zu grunden, nnd hatte sich dazu Mozart ausersehen. 
Wir erblicken diesen hier zuerst anf speciell deutschem Gebiet. Am 
12. Juli des Jahres 1782 kam das Werk zum ersten Male zur Auffuh- 
rong. Um dieselbe Zeit verheirathete sich nnser Meister mit Gonstanze 
Weber, welche er in Mannheim kennen gelemt hatte. Die Heirath 
kam aber nicht ohne Hindemisse zu Stande. Im Jahre 1785 componirte 
er das Oratorium „j Davidile penitente u r ein Gelegenheitswerb, in das anch 
zum Theil frubere Arbeiten aufgenommen wurden, beendete die sechs 
ersten, Haydn gewidmeten Streichquartette, schrieb das kleine Sing- 
spiel „Der Schauspieldirector", endlich aber im Auftrage des Kaisers 
„Die Hochzeit des Figaro". Wie schon bei der „Entffihrung“ hatte 
Mozart auch diesmal mit den Kabalen der Italiener zu k&mpfen, und 
nur durch einen Machtspruch des Kaisers wurde die Aufffihrung des 
Werkes ermSglicht. Dieselbe fand am 1. Mai des Jahres 1786 statt 
und war von uberaus glSnzendem Erfolg begleitet. Doch gelang es, 
nachdem die Oper mehrere Wiederholungen erfahren hatte, den Gegnern 
Mozart’s, dieselbe durch das Werk eines Nebenbuhlers (die „Cosa rara u 
von Martin) wenigstens fur einige Zeit zu verdr&ngen. Der Text zu 
„Figaro’s Hochzeit" war von dem Abbate da Ponte, demselben Ver- 
fasser, von welchem auch „Don Juan" und „Cosi fan tutte u geschrieben 
wurden. Mozart aber nahm selbststandigen Antheil auch an der Aus- 
arbeitung der Texte, wie es frflher schon Sebastian Bach und 
H&ndel gethan hatten; er besass so grossen Einfluss darauf, dass 
vieles ihm allein angehort, so namentlich in der „Entfuhrung“. Seine 
Briefe zeigen, wie sehr er sich gerade dies angelegen sein liess, und 
man hat eine sehr irrige Vorstellung, wenn man glaubt, dass es Mozart 
immer und ausschliesslich darauf angekommen sei, Musik zu machen. 
— Auch in Prag wurde „Figaro’s Hochzeit" mit ausserordentlichem 
Beifall aufgenommen, wie dies schon frfiher mit der „Entfdhrung" der 
Fall gewesen war, und Mozart musste daher um so lieber einer im 
Jahre 1787 an ihn ergangenen Einladung, dorthin zu kommen und Con- 
certo zu geben, Folge loisten. Die enthusiastische Aufaahme, welche er 
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hei dem Prager Publicum fand, bestimmte Mozart, domsolbon durcb 
ein gl&nzendes Zeugniss seine Erkonntlicbkoit imd hobo Achtung zu be- 
weisen. „Weil die Prager mich so gut verstoben“, Bagto er, „will ich 
auch eine Oper ganz fur sie schreiben. 11 Per Impresario Bondini nahm 
ibn beim Wort und scliloss oinen Vertrag mit ibrn, domzufolge Mozart 
sich verbindlicb xnacbte, ffir den nacbsten Winter oine Oper zu liofern. 
Es war dies „Don Juan“, der am 20. October 1787 zum orsten Male 
aufgefuhrt und von den Bobmen sogleicli als das grosste Meisterwerk 
anorkannt wurde. Weniger gfinstig war jedoclx der Erfolg dor Oper in 
Wien, wo dieselbe am 7. Mai 1788 zur ersten AuffQbrung gelangto; 
erst nacb wiodorbolten Vorstellungon fand das Publicum das rechte Ver- 
standniss daffir. — In den Jabron 1788 — 89 bearbeitcte Mozart mobrero 
Handel’scbe Oratorien, componirte die Sympbouion in Gmoll und 
C dur, untemahm eine Keiso nacb Leipzig und Berlin, und begaun gogen 
Ende des letztgenanntcn Jabres die Composition der Oper „CWi fan 
tutte u . Einzelbeiten fiber die erste Aufffihrung dorselben (am 20. Ja- 
nuar 1790) kennon wir nicht, und man muss daraus scbliosson, dass 
sie eines groBsen Beifalls sicb nicbt zu orfrcuen hatto. 1791 endlicb 
schuf er . ausser anderen kleineren Sacben die „Zauberfloto“, „Titus M 
und das „Eequiem“, das erstgenaunte Work auf Hcbikaneder’s Ver- 
anlasBung, dem damit aus seiner bedrfingten Lago gobolfen werdon 
sollte, und dem wirklicli gebolfen ward, donn die „Zauborfir»te“ fand 
einen ungebeuem Erfolg und wurde das orsto Work, welches Mozart 
in Beutscbland popular maebte. Scbeint es kaum mOglicb, wie Mozart 
im Stande war, im Laufe so kurzer Zeit, bei einem zerstreuten und 
durcb Unterriobtgeben vielfaob zersplitterten Leben, so viele und grosse 
Werke zu produoiren, so ist an das scbon im Eingang Erwftbnto zu 
erinnern, dass er im Inneren fortwSlirend tbatig, bier stots gosammolt, 
von allem Anderen nur fiusserlicb berfibrt erschoint, dass er seine hobo 
Aufgabe unverrfickt im Auge liatte. Der fiussoro Menscb, dor sich 
uns als ein lobenslustigor Wiener, gonial und ungebunden, darstollt, 
ist ein wesentlich verscbiedenor von dem inneren, tiof ornsten, der 
seine Blicke stets auf das Ewige gericbtot Molt. Die letzte Zeit semes 
Lebens namentlicb, wo Mozart an fiberaus grosser lteizbarkoit litt 
und sicb von Todesgedanken sohr beunruMgt fohlte, arbeitete er so 
eifrig als mOglicb, sicb auf seine innere Welt concentrirond. Seine An- 
strengung ging dabei oft so weit, dass er nicbt nur seine gauze Urn- 
gebung vergass, sondern ganz entkrfiftet zurflcksank und zur Bube 
gebracbt werden musste. Schon bei der „Zauberfl5te“ fiel er in 
Gftere Ermattung und minutenlange Bewusstlosigkeit. Die St&nde 
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BOhmens hatten zur KrOnung Leopold’s die Oper „ Titus" von 
Metastasio bei ihm bestellt. Mozart’s Gattin und Freunden war 
dieser Auftrag angenehm, weil dadurch Aussicht vorhanden war, dass 
er aus seiner Yersunkeriheit in sioh herausgerissen werden wurde. Die 
Zerstreuungen und die Menge der Arbeiten regten in der That seinen 
Geist auf und belebten ibn. , Noch mehr entkr&ftet aber kehrte er nach 
Wien zurbck und starb bier, nachdem er noch das Requiem componirt 
hatte, am 5. December 1791. Die Geschichte dieses letzten Werkes 
ist so bekannt, dass ich sie bier n&her zu erwabnen nicbt nStbig habe. 
Noch auf dem Todtenbette erhielt Mozart Anerbietungen, durch welche 
ihm die Aussicht auf eine gesicherte Zukunft erSflhet wurde. Als man 
ihm die Nachricht davon uberbrachte , spracb er die ewig denkwurdigen 
Worte: „Eben soli ich fort, da ich ruhig leben kSnnte ! Jetzt meine 
Kunst verlassen, da ich, nicht mehr Sclave der Mode, nicbt mehr von, 
Speculanten gefesselt, den Regungen meiner Empfindung folgen, ffei 
und unabh&ngig schreiben wflrde, was mein Eerz mir eingiebt. Ich soli 
fort von meiner Familie, von meinen armen Kindern, in dem Augen- 
blicke, da ich im Stande ware, fur ihr Wohl besser zu sorgen! Habe 
ich es nicht vorher gesagt, dass ich dieses Requiem fur mich sobreibe?" 
— Dies ist das Sussere Leben des grossen Kunstlers , des reichstbegab- 
ten, vielseitigsten. Es kostet Ueberwindung, sicb hier auf die Angabe 
weniger Hauptpuncte zu bescbranken. Indess ist, seit Ulibischeff’s 
Werk sich in Aller Handen befindet, und Jahn mit erschOpfender Voll- 
standigkeit alles zur Sacbe GehOrige zusammengestellt hat, AusfQbrlicb- 
keit gerade hier weniger nOthig. 

■ Ich habe schon in der siebenten Yorlesung, als ich die Betrachtung 
der deutscben Musik einleitete, und weiter sodaun am Schlusse der 
vorigen Stunde, die gesohichtliche Stellung und Bedeutung 
Mozart’s augedeutet. Es kommt jetzt darauf an, dem dort Gesagten 
noch eine nahere AusfBhrung zu geben. 

Das Princip der vor-Mozart’schen Zeit in Bezug auf Musik war 
das einseitige Geltendmachen der verschiedenen Richtungen, die ein- 
seitige und gesonderte Steigerung derselben bis zur Spitze. Jetzt kam 
es darauf an, diese Bausteine zu einem grossen Ganzen zusammen- 
zufassen. Betrachten wir die Yerhaltnisse, welche Mozart voraus- 
gingen, so haben wir eine Zeit der Zersplitterung vor uns. Nichts er- 
scheint allein und. an und. far sich ganz durchgreifend, allbeherrschend. 
Mozart nun hat alle diese kleineren Machte flberwaitigt, sie zu einem 
Ganzen verbindend und aus ihnen seine UniversalmOnarchie schaffend. 
Er ist auf diese Weise der Weltcompouist geworden, der, jede einseitige 
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Nationalit&t von sicb abstreiffend, auf der Holie der europaischen. Mnsik 
steht. Wir gewinnen, wie schon frfiher erwfibnt wurde, auf diesem 
Standpunct die Anscbauung , wie die Tonkunst Italiens , Deutscblands 
und Frankreiohs jede ein besonderes, einseitiges Princip reprasentirt, 
wie aus der Yereinigung dieser gesonderten Principe endlich die wahre 
und hOchste, die universelle Musik resultirt. Jedes dieser Landor ver- 
tritt eine Seite der Tonkunst ; sie zusammon bringen die Musik in ibror 
Totalitfit zur Erscbeinung. In Mozart baben wir zum ersten Male die 
Anscbauung eines Tonkfinstlers, der auf europaischem Standpunct stebt, 
und wir erblicken durum das grosse Schauspiel, dass mit oinem Male 
jede bios nationals Musik zurficktritt , Mozart aber in alien L&ndern 
zur Herrscbaft gelangt. Mozart ist durum die hdcbste Blfitho der 
gesammten Musik, soweit sicb dieselbe bis dabin entwickelt batte, er 
bezeicbnet den Culminationspunct, wenn wir ibn und seine Leistungon 
mit dem, was vorausgegongon war, vergleichen. Er ist es zugleicli, 
welcber durcb seine Stellung fiber don Qosammtverlauf dor Tonkunst 
das Yerstfindniss Offlnet, durcb den wir erkennen, wie alle vorausgogan- 
genen Wege durcblaufen worden mussten, um zu diesem Ziel binzu- 
ffihren, wie aJles Prfihere darum gescbab, um endlicb Mozart moglicb 
zu machen. Mit Eecbt erblickt daber Ulibiscbeff in dor Kntfaltung 
der gesammten Tonkunst eine bohere Loitung, und erstaunt fibor dio 
tiefe innere Bedeutung alles *dessen, was goscbohen mussto, um zti 
diesem Besultat zu kommen, fiber dio Gesetzmassigkeit dieses Ganges. 
Es ist die innere Notbwendigkeit der Sacbe, welcbe Ulibiscbeff unter 
der Yorstellung einer boberen Leitung fasst. In der That ist es der 
strengste gesetzmfissige Gang, bei aller Preibeit und Mannigfaltigkeit 
des Lebens, den die europ&iscbe Musik dmcblaufen bat. Mozart be- 
sitzt den grossen Yerstand, don Scbarfsinn, dio Combinationskraft 
Sebastian Bach’s, er besitzt die Grosse Gluck’s, diesen Sckwung 
des Eecitativs, er zeigt zugleicb aber auch all die ScliOnhoit, all den 
Zsruber des blfibendsten italienischep Gosanges, die scbfino Sinnlichkoit 
dieses Landes. Mozart erscbeint genfibrt von dem Geiste der alten 
Kircbenmusik und stebt zugleicb unter dem Einfluss dor neben ibm 
lebendig aufsprossenden komiscbon Oper. Er ist gleicb gross, gilt es, 
den tiefsten Ernst oder die sprudelndste Laune darzustellon. Das war 
demnaoh der Beruf aller Grfissen vor ibm, dass sie einsoitig jede Ricb- 
tung bis zu der auf dieser Stufe mflglichen Yollendung berausarbeiten 
mussten, um nun diesem von dem Weltgeiste bevorzugten Kfinstler 
das reicbste Material darzubieten; es war der Beruf dieser GrCssen, in 
Mozart unterzugeben, weil er Alles besass, was die Welt bis dabin 
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zerstreut besessen hatte, zugleich aber auch. in ihm ihre Auferstehung 
und VerkUirung zu finden, weil er alles Berecbtigte nnd Bedentende, 
was bis auf ihn geleistet war, die Wahrheit in jeder Bichtung, in sich 
aufhahm. Jene Kunstler der Mheren Zeit, Palestrina, Handel, 
Bach., Gluck, ubertreffen Mozart in ihrer Einseitigkeit, er tbertrifft 
sie alle durcb seine TJniversalitat. 

Betrachten wir jetzt Mozart’s individuelle Entwicklung, so 
gewahren wir einen seiner aJlgemeinen Stellung entsprechenden Gang, 
wir sehen in dieser Entwicklung im Eleinen wiederholt, was uns im 
Grossen schon die Geschicbte gezeigt bat. Mozart wurde mit alien 
Richtungen der damaligen Tonkunst Mhzeitig und praktiscb rertraut. 
Seine Beisen in Deutschland, Frankreich, England, Italian gaben ihm 
Gelegenheit, an Ort und Stelle sich. die grfindlichste Anschauung der- 
selben zu verschaifen, sie in sich aufzunehmen und nachzubilden, so 
dass diese Einflhsse entscheidend fQr seinen spateren Kunstchaxakter 
werden mussten. Mozart wandelte in fruher Jugend, wie so viele 
der ihm vorangegangenen Meister, auf den Bahnen der ItaJiener. Spater, 
bei reiferem Kunstverstandniss, waren Gluck, Handel u. A. seine 
Yorbilder. So hat er gesondert einxnal mehr Gluck’sches, ein anderes 
Mai deutsches, wieder zu anderer Zeit italienisches Wesen zur Dar- 
stellung gebracht. Gluck’s Einfluss ist bemerkbar im „Idomeneo“, 
ein dberwiegend deutscher, nationaler dagegen in der „Entfuhrung“, 
spater in der „Zauberfl<5te“. Die italienische Bichtung erblicken wir, 
wie in Mher Jugend, so wieder zur Zeit sinkender Kraft, im „Titus“. 
Verschmelzung aller Stile zeigt sich in den vollendetsten Werken, „Don 
Juan“, „ Figaro’s Ho,chzeit“. Der zweite Aufenthalt in PariB lag hinter 
ihm, als Mozart „Idomeneo“ schuf. Fast in keinem seiner spftteren 
Werke hat er eine solche emste Haltung, einen solchen Schwung, eine 
solche an Gluck erinnemde Wurde und Erhabenheit gezeigt, wie in 
dieser einen griechischen Stoff behandelnden Oper. Als er die „Ent- 
fuhrung" componirte, lag der Ernst, die Strenge dieser Bichtung hinter 
ihm- Er ist weicher gestimmt. Er war glficklicher BrSutigam, und 
schilderte sich selbst als Belmonte, der seine Constanze entf&hrte. 
Das deutsche Herz tritt mehr bei ihm hervor. Spater, wie gesagt, sank 
seine Kraft. So vollendet die nZauberflOte" in rein musikalischer Hin- 
sicht dasteht, die Hohe des Standpunctes der mittleren Epochs ist nicht 
mehr in ihr, eben so wenig wie im „ Titus “. 

Dieser aJlgemeinen kunstgeschichtlichen Stellung, dieser individueEen 
Entwicklung entsprechend, zeigt sich auch seine PersOnlichkeit, 
sein Charakter, sein Naturell. Wie es bei jedem grossen, uni- 
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versellen Kirns tier der Fall, ist seine Personlichkeit die Eihheit dor 
extremsten Eigenschaffcen nnd Widerspruche. „Leichtentzfindbare Sinne“, 
sagt Ulibischeff in dieser Beziehung sebr ricbtig, „und ein philo- 
sophischer Geist, ein von Z&rtlichkeit fiberfliessendes Herz nnd ein fttr 
den Calcul wunderbar organisirter Kopf; anf einer Seite Hang zum 
Yergnflgen, eine Mannigfaltigkeit von Liebhabereien und Noigungen, 
welche ein sanguinisehes Temperament charakterisiren, auf der anderen 
Seite diese hartn&cldge Bebarrlichkeit in der Arbeit, diese Tyrannei 
einer ausschliesslieben Leidenschaft, diese Tod bringende Uebertreibung 
der geistigen Arbeit, welcbes die Attribute der melancboliscben Tem- 
peramente sind, den Tag fiber vom Strudel sicb hinreissen lassend, in 
dem er lebte; die Nacht beim Seheine einer Lampo binbringend, welche 
der Damon der Inspiration bis zur MorgenrStho angozundot bielt: 
abwechslungsweise uberspannt und aussehweifend , hypocbondriscb und 
drollig, devoter Katholik und lustiger Zechbruder — dieser Art unge- 
fShr war Mozart, der unerklarbare Menscb, weil or der Univorsal- 
mnsiker war, der seiner Kunst mit einer bis zur Selbstaufopforung 
gebenden Willenskraft oblag, und in allem Anderen als der lebendige 
Widerspruch und die personificirte Scbwacbe sicb zeigte." So erblieken 
wir ihn als hinf&lliges und sobwacbes Gef&ss fur jene Macbt, dio ibn 
beherrscht, fttr den Inbalt, der ibn erfullt, und so erklart sioh, wenn 
Ulibischeff von ihm sagt, dass ersich als die personificirte ScbwOche 
zeige. Es ist der Genius, welcber in ihm wirkt, ihn tragt und bobt, 
und je gewaltiger dieser, urn so hinfalliger ist die Hullo, wolohe diesen 
birgt. Diese letztgenannte Seite musste zurficktreten, weil' jene fiber- 
mSiCbtig war. Wenn bei Anderen die kiinstlerische Begabung mit der 
menschlicben PersSnlichkeit untrennbar verbunden erscheint, so tritt die 
letztere bier ganz in den Hintergrund, und jene zeigt sicb als das allein 
Herrscbende. Aus Mozart’s Universabtat erklart sicb auch das 
scheinbar Haltungs- und Cbarakterlose seiner Erscheinung. Wio wir 
uns Shakespeare vorstellen mttsBen, als in alien Sphitron des Lebons 
zu Hause, alle Hohen und Tiefen desselben durobwandolnd, keiner Bc- 
stimmtbeit verfallend, keinem bestimmten Exeise angobdrig, wie wir 
Goethe oft in der widerspruchsvollsten Tbatagkeit erblieken und von 
dem Einen zum Anderen eilend, so Mozart, der alien Eindrttcken sicb 
hingab, nirgends aber dauernd verweilte, die Welt allein auf sich wirken 
Hess, urn sich durch dieselbe zu nttbren und zu sattigen. Den Beioh- 
tbum der gesammten Welt zu umfbssen, denselben in sich zu hegen und 
zu tragen, alle Macbte der Menscbenbrust zu offenbaren, sind solbhe 
Kflnstler berufen. Weil er Alles besass, konnte nicht irgend eine 
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einzelne Seite mit llberwiegender Beatimin theit hervortreten. In all am 
Widerspruchsvollen aber bildet der innere Zug des Genius die in der 
Tiefe vsrborgene Einheit, das Dauemde im Wechsel. 

Dies ist das Bild des grossen Kfinstlers, Trie es uns in den allge- 
meinsten Zfigen entgegentritfc. 

Pragen wir endlich nacb dem Inbalt seines Lebens und 
seiner Werke, so ist daran zu erinnem, wie er als kleines Kind im 
elterlichen Hause oftmals fragte , ob man ibn liebe, und bitterlich zu 
weinen anting , wenn man es im Seherz vemeinte. Was bier sobon 
Mb bervortrat, bestimmte spfiter das Wesen des Mannes, und ist dann 
zur herrlicbsten Entwicklung gekommen. Mozart ist der Sfinger der 
Liebe, wie Keiner neben ibm. Die Liebe bat er dargestellt in seinen 
Opem in der ganzen Unendlicbkeit ibrer Gestaltungen , die sftdlich 
leidenschaftliche, die deutscb-innige , die schwarmerisch zartliche. In 
seiner letzten Oper, der „Zauberfl6te“, bat er nocb einmal den ganzen 
Beicbthum dieser Welt der Liebe zur Darstellung gebracht, die ganze 
Stufenleiter derselben, mOcbte icb fast sagen: niedere leidenscbaffcliche 
Sinnlichkeit in der EOnigin und dem Mobr, gemuthlicbe Neigung in 
Papageno und Papagena, ideaJiscbe in Tamino und Pamina, endlich 
eine allgemeine Menscbenliebe, fiber das Verbaltniss der Geschlecbter hin- 
ausgerfickt, in Sarastro. Dies ist, beilfiufig bemerkt, der Kern des Werkes, 
der binter der l&ppisohen und albemen Aussenseite sicb verbirgt. Ein. 
von ZSrtlichkeit fiberstrOmendes Herz, von dem Zauber der ScbSnbeit 
umstrahlt, ist das, was Mozart’s Eigentbfimlicbkeit speciell bezeiohnet. 

Mozart’s GxOsse berubt in dem, was er fur die Oper geleistet; 
seine Hauptwerke sind seine Opem. Auf dem Culminationspunct semes 
Schaffens seben wir in ibm den grOssten Dicbter auf dramatisch-musi- 
kalisehem Gebiet, erblicken wir ibn neben Shakespeare und Goethe. 
Bier bringt er einen Beicbthum von Individuabtaten zur Darstellung, 
wie bis dahin auf musikaliscb-dramatischem Gebiet nocb nicbt vorge- 
kommen war, er zeigt die EShi g keit der individuellen Cbarakteristik 
in einer Yollendung, die scblecbtbin einzig genannt werden muss, die 
Efibigkeit n&mlicb, lebendige, auf ibrem eigenen Mittelpunct rubende 
Menscben in objectiven Gestalten hinzustellen. Don Juan, Zerline, 
Leporello, Donna Anna, Oberubin, Osmin, Blondchen, die ganze Pfille 
der von ibm gesohaffenen Cbaraktere bezeugen diese Erafb, diese Kunst, 
in der Singstimme nicbt bios den Ausdruck allgemein menschlicher 
Leidensobaft wiederzugeben, sondera in diesen Eiguren und melo- 
discben Wendungen zugleicb eine Individualitfit zu zeicbnen, so dass 
sich uns ein ganzer voller Menscb darstellt, bis in die ftussersten 
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Spitzen seiner Eigen thumlichkeit bestimmt. So Herrliches Mozart auch 
auf dem Gebiet der Instrumentalmusik gescbaffen hat, bier hat er die 
Entwicklung nur fortgejfahrt , und musste den Preis Beinem Nachfolger 
Beethoven fiberlassen. Auf dem Gebiete der Oper jedoch steht er. 
einzig und unubertroffen da. Aber auch hier ist sein Verhfiltniss zu 
den Zeitgenossen am nicht yieles verschieden von dem Gluck’s. Ja, 
er erscheint hierin noch weniger vom Glfick begfinstigt, als dieser. 
Blieb Gluck auch der Menge unverstamdlich , bo hatte er doch in 
Paris einen festen Boden gewonnen und von hier aus einen unsterb- 
lichen fiuhm sich erkampft. Mozart war den Zeitgenossen ein Buch 
mit sieben Siegeln, und man traut seinen Augen nicht, wenn man die 
damaligen Zeitungen nachliest, und kaum hier und da eine dfirftige 
Notiz fiber Dm findet, so dass AUes, was fiber ihn geschrieben wurde, 
auf wenigen Seiten Platz ffinde. Oefters wurde er angefeindet, zumeist 
ignorirt. Die einzelnen Triumphe, welche er in der zweiton H&lfto 
seines Lebens feierte, erscheinen mehr als Ausnahmen von der liegol. 
Erst die „Zauberflote“ machte ihn popular, und erst Rochlitz blieb 
es vorbehalten, seine Stellung zu begrfinden, Missverstandnisse zu 
beseitigen und die Yerleumdung, welche seinen Charakter getroffen 
hatte, niederzuschlagen. Ueber das Verhaitniss Mozart’s zu Gluck 
habe ich schon frfiher gesprochen; ich habe die Yorziige, die ihn fiber 
jenen erheben, sowie die Mangel, die ihn gegen diesen zurfickstellon, 
erwShnt. Beurtheilen wir die letzteren nicht zu hart. Dass Mozart 
Bewusstsein fiber die den Zeitgenossen gemachten Ooncessionen besass, 
beweisen' seine auf dem Sterbebett gesprochenen Worte, die ich Dmen 
mittheilte. Er musste sich zu diesen ConcesBionen verstehen, wenn er 
fiberhaupt gehfirt werden wollte. Die Bildung ffir Musik war damals 
noch so ausserordentlich gering, die Anschauung von dem Wosen, der 
Bedeutung der Tonkunst eine so niedrige, dass die Monge ffir wahr- 
hafte Kunstschfipfungen , ffir Werke, welche keiner fiusserlichen ltuck- 
sicht dienten, kein Organ' besass. Ist dies doch nach so vielon, grosson 
Eortschritten urn nicht vieles besser in der Gegenwart. Auf dem Ge- 
biete der Oper namentlich ist es fast immer nut ausnahmsweise mSg- 
lich gewesen, ausschliesslich die hfichsten Kunstzwecke ins Auge zu 
fasBen. Immer muss die Oper der Albemheit der Menge ihren Tribut 
bringen. Ehren wir darum Mozart, dass er nicht weiter, als er es 
gethan, den Eorderungen seiner Zeit nachgegeben hat. Brachte er 
doch sein ganzes irdisches Glfick dem Ewigen und Dnsterblichen zum 
Opfer. Mozart hatte der gefeiertste Componist des Tages sein kOnnen, 
wenn er seinen Genius verleugnen wollte; der Arnoe, der bestfindig 
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mit Mangel zn kSmpfen hatte, konnte reich sein, wenn er das Letztere 
gewollt hatte. Dieser joviale, lebenslustige Wiener aber hatte die Ent- 
sagung des grfissten, emstesten Charakters, denn das Ewige war seine 
Wohnstatte und alles Zeitliehe beruhrte ibn nur ausserlich. 

Aber auch anf instruxnentalem Gebiet, und namentlich was Piano- 
forte betriffit, ist seine Bedeutung eine keineswegs zn unterschatzende. 
Durch ihn erbielt die Form einen inuner reieberen Ausbau, daneben 
wurde durch die in ihm verkOrperte scbOne Sinnlichkeit zugleicb die 
aussere ElangschOhheit erhSht und gesteigert. Auch in dieser Be- 
ziehung ist er der Universelle, der das Schdnheitsideal in seiner Totalitat 
verwirHicht, wShrend seine Yorganger nur einzelne Seiten des SchOnen 
zur Erscheinung brachten. Seine Bedeutung for Pianofortecoxnposition 
und Pianofortespiel werden wir spater noch Gelegenbeit baben, ins Auge 
zu fassen. Bier sei nur noch erwahnt, dass durch ihn die Sonate zu 
vier Handen in die Claviermusik eingefuhrt wurde. 

Mozart’s Anerkennung begann nach seinem Tode. Bis weit 
herab auf die neueste Zeit war er der unumschrankteste Herfscher in 
der Tonkunst. Jetzt hat ibn dasselbe Schicksal getroffen, welchem 
auch die Werke der firfiheren Meister nicbt entgehen konnten. Wir 
sind in eine neue, von ihm nicht mehr beherrschte Epoche getreten. 
Die Weltanschauung Mozart’s ist nicbt mehr die unsrige. Die 
folgende Epoche aber, bemerkte icb schon fruber , negirt inuner die 
unmittelbar vorausgegangene , und erst einer spateren Zeit bleibt es 
vorbehalten, Gerechtigkeit zu uben, jede Einseitigkeit an ihren Ort zu 
stellen. So erklart sich, wenn Mozart in der Gegenwart — wir 
duffen uns' dies nicht verhehlen — vernachlassigt wird , wenn er ' und 
die Werke seiner Schule, alles das, was sicb ihm anscbliesst, auf die 
Zeitgenossen nicht mehr in dem Grade wirken, wie Mber. Mozart 
ist unserer Zeit fremder geworden, er ist nicht mehr unmittelbar der 
Inhalt des Tageslebens, zugleicb aber steht er der Gegenwart zu nahe, 
er lebt nocb zu sehr in dem Bewusstsein derselben, als dass er aus- 
scbliesslieh nur als historische Erscheinung, vom geschichtlichen Stand- 
punct aus betraobtet werden kbnnte. So erklart sich einfaeh, womit 
sich Mancher viel weiss. Die Gegenwart spricht damit nur aus, 
dass sie in ihm nicht mehr ihre ausscbliessliche Befriedigung findet, 
dass sie einem anderen Ziele zustrebt; von objectiver Bedeutung ist 
diese Erscheinung, ist dieses Urtheil der Zeit nur insoweit, als darin 
enthalten ist, dass die Zeit seiner unmittelbaren Herrschaft vorfiber. 
Auch in Bezug auf Goethe, ja selbst auf Schiller, den der Neuzeit 
verwandteren, sehen wir diese Erscheinung. Beide wirken, namentlicb 
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von der Buhne herab, nicbt mebr in der Macht, wie fibber; auch sie 
Bind dem Leben des Tages scbon femer geiUckt. Es ist Kleinmiithig- 
teit nnd Verzagtheit, Oder Philisterthum, dies nicht anorkennon zu 
1701100; es ist Gedankenlosigkeit und Unkenutniss, odor widerwiirtige 
Frivolit&t, darans einen anderen Sohlnss zu zieben, als in dem oben 
Ansgesprocbenen liegt, und 'vielleicbt zu folgem, wie jene Horoon, in 
denen Deutscbland sein berrlicbstes .Eigentbum ebrt, don Fortscliritten 
der Zeit nicbt mebr genfigen konnten, die Werko derselben im Sinne 
von Modeprodncten veraltet seien. Nicbt in starrer Einseitigkeit sicb 
zu verh&rten, ebenso wenig aber haltungslc; jeder vorflbergebonden 
Meinung des Tages ein bereitwilliges Ohr zu leiben, Eostigkcit und 
friscbe Beweglichkeit des Geistes zu vereinen , muss das hScbsto Ziel 
unseres Strebens sein, der Geschichte gegentiber aber, die Geister der 
Vergangenheit zu ebren, das, was sie geleistet, als unverausserliclies 
Eigenthum festzubalten, zugleicb aber auob, wenn es der geschicbtUcho 
Portgang fordert, mit ihnen zu brecben, um dem kommonden Genius 
die Statte zu bereiten. 

Das Sussere Leben Beethoven's ist nocb oinfacber, als das Haydn’s 
und Mozart’s; es sind bier noeh weniger hervorstocliondo Einzolboiten, 
welche zu erw&hnen w&ren. 

Ludwig van Beethoven wurde den 17. December 1770 in Bonn 
geboren. Sein Y ater , Johann vanBeetboven, war Tenorist in dor 
kurfftrstlichen Hofkapelle, spater Leiter dersolbon. ,Dio Erziobung 
Beethoven’s war weder besondors vornaclibissigt , nocb besonders 
gut. Den JELementarunterricbt mit etwas Latein orliiolt er in einer 
Offentbchen Schule; musikalische Unterweisung , zunacbst im Klavier- 
spiel, anfangs zu Hause, spater von einem Opemsfinger Pfeiffer. 
Der scheue und oft stOrriscbe Knabo musste alles Emstos an das 
Pianoforte, getrieben werden. Zum Violinspiel batto er nocb weniger 
Lust. Dessenungeacbtet brach sicb aucb bei ihm frfihzeitig, wonn 
auch nicbt in so zartem Alter, wie boi Mozart, der Genius Bahn. 
Seine weitere Ausbildung ubemahm der Hoforganist van den Eedon, 
und zwar im Orgelspiel, sowie dessen Nachfolger Neefe in dor 
Composition. Im Jahre 1784 wurde Beethoven von dem Kurflirsten 
Max Friedrich als zweiter Hoforganist neben Neefe angestellt. 
Scbon in dieser Zeit trat er mit Compositionsversucben hervor. Boi 
einer Boise nacb Wien im Jahre 1787 wurde er Mozart vorgostellt 
nnd phantasirte vor diesem uber ein aufgegebenes Thema zu dessen 
grbsster Zufriedenheit. Endlich im Jahre 1792 nahm Boethoven 
seinen danexnden Aufentbalt in Wien, und mit dieser Uebersiedelung 
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schliesst die erste Epoch© in seinem Leben ; or selbst Melt diese 
Zeit fur seine glueklichste , obschon sie dnrch vieles Ungemach, 
herbeigef&hrt durch den unregelm&ssigen Lebenswandel seines Yaters, 
verdustert 'vrurde. Die Keise nach Wien hatte zwar anfangs nur die 
Bestiininnng, sich unter Haydn’s Leitung auszubilden; der HurfQrst 
unterstatzte Beethoven zn diesem Zweck; bald aber fasste unser 
Meister den Beschloss, dort zu bleiben, selbst fur den Fall, dass ear 
die Pension verlieren sollte. Eine seiner ersten Bekanntschaften war 
die van Swieten’s, eines Kunstm&cens, der uberhaupt in .dem Leben 
der Wiener Ktastler eine grosse Bolle spielt. Eine andere einfluss- 
reiche Bekanntschaft war die des Fursten Lichnowsky. Dieser 
setzte fdr Beethoven einen Jahrgehalt von 600 fl. ans, den er so 
lange beziehen konnte, als er keine feste Anstellung hatte. Insbe- 
sondere war es die E&rstin, die sich sehr fur ihn interessirte, alles 
Than and Lassen an dem oft ubellaunigen and in sich gekehrten 
Jangling schdn, kunstlerisch , originell and liebenswdrdig fand, and 
ihn daher immer bei dem strengeren Fursten zu entscholdigen wusste. 
„Mit grossmfitterlicher Liebe“, sagte Beethoven spater, „hat man 
mich dort erziehen wollen, die so weit ging, dass oft wenig fehlte, 
dass nicht die Ffirstin eine Glasglocke aber mich machen liess, damit 
kein Unwurdiger mich berahre Oder anhauche." Aos dem Unterricbt 
bei Haydn warde nicht viel; schon wahrend desselben hatte Beetho- 
ven eine Zeit lang insgeheim bei Schenk, dem Componisten des 
„Dorfbarbiers“, Studien im Contrapunct gemacht; spater wurde Al- 
brechtsberger sein Lehrer. Unser Meister war bald der Mittel- 
punot des ganzen musikalischen Lebens; sein Genie mnsste eben so 
sehr die Anfmerksamkeit auf ihn lenken, wie sein Nature!!, sein Gha- 
rakter. Schon jetzt zeigte sich der Drang nach Unabhangigkeit, sein 
fester, entscMedener Sinn, der sich am wenigsten vor ansseren 
GrSssen za beagen liebte. Die gewaltige , alle Schranken durch- 
breehende Natur unseres Meisters gerieth in vielfache Conffiote mit den 
Verhaltnissen , and seine Beschatzer and Freande hatten immer za 
thun , am wieder gat zu machen , was der fessellos Einherschreitende 
abel gemacht hatte. Auch. Neid and Scheelsucht erhoben nun schon 
ihre Waffen gegen den Arglosen and Unbefhngenen, dessen innere and 
aassere Originalitat mehr als einen Angriffspunct darbot. In diese Zeit 
&llen die drei ersten Trios, die drei Haydn gewidmeten Sonaten, 
einige Quartette fdr Streichinstrumente, zwei Concerte fQr Pianoforte, 
das Septett, die erste and zweite Symphonie a. s. f. Er hatte jetzt 
schon so viel Bestellongen auf Werke, dass er nicht alle befriedigen 
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konnte. Tm Jahre 1800 flnden wir ihn mit' der Composition seines 
„ Christas am Oelberg“ beschaftigt, lessen erste AuffQhrung aber erst 
1803 stattfond. Im Spatherbst des erstgenannten Jahres kam die 
zweite Symphonie mit dem Cmoll-Concert zum ersten Male zur Auf- 
fahrung. So erblicken wir ihn kflnstlerischer Thatigkeit fortwahrend 
zngewendet , und sein Leben wflrde einen durchans ruhigen Yerlauf 
zeigen, wenn nicht jetzt schon der Einfluss seiner beiden Brfider, Carl 
und Johann, sich geltend gemacht hatte, und dadurch Storungen dor 
widerwftrtigsten Art hervorgerufen worden waren. Auch das Unglflck 
seines Lebens, seine HarthOrigkeit, begann mehr und mehr sich fostzu- 
setzen, und so sehen wir den anfangs heiteren, in seinem Innoren 
sonnenklaren Meister bald schmerzlichen Eindrucken und Stimmungen 
hingegeben. In dieser S tunmun g schrieb er sein Testament vom Jahre 
1802, ein ruhrendes Denkmal seines damaligen Zustandos. Erst im 
Herbst 1802 war der Gemuthszustand wieder soweit gebessert, dass er 
den Iftngst gefassten Flan, den Helden der Zeit, Napoleon, durch ein 
grOsseres Instnimentalwerk zu feiem, verwirkliohen konnte. So schrieb 
er 1803 seine „Sinfonia eroiea“ . Das fur den ersten Consul Frank- 
reichs sauber abgeschriebene Manuscript sollte eben nach Paris gesendot 
warden, als die Nachricht ankam, Napoleon habe sich zum Kaiser 
kronen lassen. Beethoven war seiner politischen Gesinnung nach 
Republikaner. Dasselbe glaubte er von Napoleon. Voll Ingrimm 
und unter einem Sohwalle von Yerwunschungen riss er den Titol ent- 
zwei und warf die Symphonie zu Boden, wo sie lango unbortthrt lag. 
Endlich erschien sie unter dem spateren Titel. In den Jahren 1804 
und 1805 war Beethoven fast ausschliesslich mit der Composition 
seines „Fidelio“ beschaftigt. Am 20. November des Jahres 1805 wurdo 
die Oper zum ersten Male auf dem Theater an der Wien aufgeffilirt, 
vor einem Publicum, welches grossentheils aus franzOsischen Soldaten 
bestand, weshalb es nicht eben Wunder nehmen darf, wenn Bio nicht 
gefiel. Die unangenehmen Erfahrungen aber, welcho dor Tondiclitor 
maohen musste, verleideten ihm die Thatigkeit auf dromatischem Ge- 
biete so sehr, dass er spater nur noch einmal mit dem Plane urage- 
gangen ist, eine Oper zu schreiben. Auf, Sturm und Gewitter folgte 
indess der heiterste Sonnenschein, Beethoven schrieb, wiedor boruhigt, 
die vierte Symphonie. Rasch nach einander, in don Jahron 1.800 — 1808, 
folgten die fBnffce und sechste, und die erste Messe Op. 86. Beetho- 
ven’s aussere YerhSltnisse hatten sich nach und nach immer ghns tiger 
gestaltet. Er erhielt ansehnliche Honorare und viele Gescbenke an 
Werth, die aber in der. Regel schnell wieder verschwanden, da sie ihnn 
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entwendet warden. Im Jahre 1809 gelangte an Dm der Ruf, mit einem 
Gehalt von 600 Ducaten als Kapellmeister zu dem KSnig von WeBt- 
phalen zu gehen. Es war dieser Antrag der einzige in s einem Leben; 
seine Taubheit machte spSter die TMtigkeit als Musikdirector vOllig 
unmOglich. Da man es aber fur Oesterreich nicht ehrenvoll eracbtete, 
ihn gehen zu lassen, so wurde ibm yon Seiten des Erzherzogs Ru- 
dolph, des Fursten Kinsty and des Fflrsten Lobkowitz das Aner- 
bieten gemacht, in Oesterreich zu bleiben, wofQr ihm diese einen Ge- 
halt von 4000 £L aussetzten. Beethoven ging darauf ein, sohon im 
Jahre 1811 aber wurde diese Summe auf ein Ffinffcheil reducirt, and 
spSter schmolz der Heine Rest noch mehr zusammen. So blieb Beet- 
hoven sein ganzes Leben hindnrch in der vollen, oftmals aber, 
namentlich fur Naturen, wie die seinige, verhangnissvollen Freiheit, 
ganz semen Ideen leben zu kOnnen. Die zweideutige Gunst dieses 
Yerhaltnisses setzte ihn zwar mehr als Mozart in den Stand, sich 
ungetheilt der Composition zu widmen, verleitete ihn in Yerbindung 
mit seiner Taubheit aber aueh, sich mehr und mehr in sich zuruck- 
zuziehen, so dass einsiedlerische Abgeschlossenheit and selbstquSflerische 
Yersenkung in den Schmerz endlich ganz die Oberhand gewannen. 
Beethoven privatisirte, er lebte im Winter in der Stadt, im Sommer 
auf dem Lande. Er liebte es dabei, so oft mit seinen Wohnungen zu 
wechseln, dass er deren oft mehrere zu gleicher Zeit hatte. — Das 
erste Jahrzehnt dieses Jahrhunderts war die productivste Zeit seines 
Lebens, und um nicht vieles spater war die Zahl der Werke bis nahe 
an Op. 100 gestiegen. In das Jahr 1812 fallen die siebente und achte 
Symphonie. In demselben Jahre machte Beethoven in einem bOh- 
mischen Bade Goethe’s Bekanntschaft and widmete ihm die innigste 
Zuneigung und Yerehrang. „Damals“, erzahlte er spSter Roehlitz, 
„habe ich mir auch meine Musik zu seinem „Egmont“ ausgesonnen; 
und Bie ist gelungen — nicht wahr? Der Goethe hat den Klopstock 
bei mir todt gemacht" u. s. w. Weniger scheint Goethe Beethoven’s 
Bedeutung erkannt zu haben. Der grosse Dichter besass zu wenig 
Sinn fdr Musik, stand auch der Beethoven’schen Richtung viel zu 
fern, als dass er ihn hatte verstehen kOnnen. In das Jahr 1813 Mit 
die „Schlaoht von Vittoria". Dieses Werk wurde die Quelle mannig- 
facher BetrGbniss fOr Beethoven durch einen Streit mit dem Mechanicus 
MalzeL Auch die Gelegenheitsmusik der Cantate „Der glorreiche 
Augenblicik" gehOrt der bald folgenden Zeit an. Sie wurde von dem 
Wiener Magistrat bei Beethoven bestellt, um die Anwesenheit der 
verbflndeten Monarchen im Jahre 1814 zu feiem. Ueberhaupt waren 
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die Wintermonate von 1814 auf 1815 far Beethoven interessant; 
unzfiMige der anwesenden Frsmden drfingten sich, um ilim ihre Hul- 
digung darzubringen. SpSter sind die Tage der Freude immor soltoner 
far jhn geworden; sein Geschick nahm eine immer schmorzliehore 
Wendung. Vielen Kummer bereitete ihm namentlich sein Neffo, ffir 
den er v&terlich sorgte, den er vfitorlich liebte. Jetzt nahto %uch all— 
■mabliV.Ti die Zeit, wo Rossini immer grfissere Geltung, immer grossere 
Triumphs errang, duroh die Boethoven in der That ffir don Augen- 
blick ganz zurfiokgedrfingt wurde. Im ersten Falle war er nicht ganz 
ohne Sehuld. Er hatte sich an diesem Neffen eine Last aufgebfirdot, 
die unnfithig war, die er hatte vermeiden kfinnen. So sehr wenig mit 
den Yerhaltuiasen des Lebens vertraut, mussten ihm schon aus diesom 
Umstande Schwierigkeiten erwaehsen, wie viel mehr nooh dann, als 
dieser Neffe, anfangs hoffnungsreich, spfiter sich gfinzlich verirrto. Wir 
dfirfen indess kaum wagen, den grossen Tondichter deshalb zu’tadoln. 
1m unbefriedigten Verlangon naeh Liebe, vielfach gekrfinkt, getfiuscht, 
hfiuslichen Glfiokes, welches jedonfalls seinom Leben oine ganz ondoro 
Gestalt gegeben habon wfirde, entbehrend, hing or soin Hera an dieson Vor- 
wandten, Entbehrungen erduldend aus der wunderlichen Grille, ihm 
ein Vermfigen zu hinterlassen. — Zur Feier der Installation dos Erz- 
herzogB Rudolph als ErzbiBcliof von Olmfitz, die aof den 9. Mfira 
1820 festgesetzt war, fasste Beethoven don EntscMuss, eino grosse 
Messe zu schreiben. Er begann dieselbe im Winter von 1818 auf 1819. 
„Gleieh bei Beginn dieser neuen Arbeit", erzaklt Schindler in seinom 
biogxaphischen Werk, „schien sein games Wesen oine andore Gestalt 
angenommen zu haben, welches besonders seine Slteren Froundo walir- 
nahmen, und ich muss gestehen, dass ich Beethoven niomals vor und 
niemals nach jener Zeit mehr in einem solohen Zustand absoluter Erden- 
entrficktheit gesehen habe, sis dies vorzfiglich im Jahxe 1819 mit ihm 
der Fall gewesen." Beendet wurde indoss die Messo, dieser Koloss, 
erst im Sommer 1.822, also nicht an dem bestimmten Tormin, nachdom 
er drei Jahre daran gearbeitet hatte. In den Wintermonaton von 1821 
schrieb Beethoven die drei Klaviersonaten Op. 109, 110 und 111, 
endlich vom November 1822 bis zum Februar 1823 die neunto Sym- 
phonie. Viel Freude gewfihrte ihm die erste Aufffihrung dieser beiden 
grossen Werke, obschon es auch hier ohne Widerwfirtigkeiten nicht 
abging, und entschfidigte ihn wenigstens in Etwas ffir den Mangel an 
Yerstfindniss, die Yemachlfissigung, die er seit einer Reihe von Jahren 
hatte erfehren mfissen. Beethoven war um diese Zeit in Wien nur 
von den gediegenen Kunstfreunden gesch&tzt, und so darf es urn 
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nicht Wunder nehmen, wenn Spuren gekrankten Selbstgeftthls bei ihin 
wahraehmbar sind. Datirt sieb docb das allgemeinere Yerstandniss seiner 
Werke, auch im flbrigen Deutschland, erst vom Jahre 1830, seitdem die 
Biohtung, die er vertrat, entschiedener im Leben der YOlker zur Geltung 
gekommen war, wahrend die erbtanliche Zeit von 1820 bis 1830 ib-m 
entschiedffh feindlich sein musste. Gegen Ende des Lebens bem&chtigte 
sich deg gewaltigen Mannes immer mehr eine beklagenswerthe Yerstim- 
mung, kOrperliche Leiden gesellten sich binzu. So that er den traurigen 
Schritt, bei der Fhilharmonisohen Gesellschaft in London um eine Unter- 
stGtzung nachzusuchen. Ende des Jahres 1826 kam er krank in Wien 
an. Er hatte sich eine Lungenentzflndung zugezogen, der bald die Spuren 
der Wassersucht folgten. Diese Erankheit machte den Aerzten damals 
grOssere Schwierigkeit als gegenwftrtig; er musste derselben unterliegen 
und Btarb am 26. Marz 1827 wahrend eines starken, unter gewaltigem 
Hagelsehlag sich entladenden Gewitters, 56 Jahre alt. 

Beethoven besitzt nicht jene Behaglichkeit , jene Zufriedenheit 
mit dem Dasein, welche Haydn und Mozart chaxakterisirt, jene heitere 
Lebenslust; er erscheint uns als eine stftrmische, von den gewaltigsten 
Leidensohaften bewegte Natux, voll des tiefsten Emstes, ohne jene gltLck- 
liche Leichtigkeit, welche Mozart im Leben und in der Eunst eigen- 
thflmlich, als eine von dem, reichsten, machtigsten Inhalt erfBllte Per- 
sOnlichkeit, eine PersOnlichkeit aber, welche, einsam auf sich selbst ge- 
stellt, dem unmittelbaren Leben sich entzieht, in die Tiefen ihres eigenen 
Inneren hinabsteigt. Beethoven ist hberwiegend Oharakter und zwar 
bei aller Weichheit, Zartheit, bei allem kunstlerischen Stunmungswechsel 
ein fest ausgepragter, eisemer, wahrend Mozart, ein Bild heiteren Eflnst- 
lerthums, ohne Nachtheil zwar far Festigkeit und Oonsequenz, doch in 
Folge seiner Universalitat in alien Farben schillert. Beethoven ist 
einseitiger, subjectiver, er offenbart die Welt seines eigenen Inneren, 
Mozart den Beichthum des Lebens, die unendliche Mannigfaltigkeit 
der Individualitaten. Seine politische Gesinnung verlieh ihm eine oppo- 
sitionelle Stellung; er gehOrt einer bestimmten Partei an, wahrend M o- 
zart’s Gebiet die menschliche Natur in ibrer Allgemeinheit ist. Beet- 
hoven ist der Inhalt, der ihn erfQllt, Hauptzweck, Mozart die kunst- 
lerische Gestaltung desselben; bei keinem anderen Tonkflnstler tritt mit 
solcher Macht die Schwere des Inhaltes hervor; Beethoven ist ein 
Mann, ihm ist es tiefster Ernst um die Interessen, welche ihn erffillen. 
So erscheint dr als ein nur unter den hartesten Eampfen vollendeter 
„ Faust". Auch Mozart ist ideal, aber so, dass er die wirMiche Welt 
verklart; Beethoven stellt sein ideales Innere der wirkliohen Welt 
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gegenfiber. Thm ist es darum tmmOglich, in Stoffen wie „Don Juan“, 
„Figaro’s Hochzeit" Befriedigung zu finden. Was Mozart Gelegenheit 
gab, das Hfichste zu leisten, verschmfiht er. Zwei Umstande, wie er~ 
wahnt, griffon mit niederdrftckender Gewalt in sein Leben ©in, seine 
Taubheit und die dadurcb hervorgerufene Absonderung von der Welt und 
der Mangel hauslichen Glucks, so dass sein ganzes Leben oin foftwShren- 
des Sehnen damacb war. Beide Umstande trugen dazu bei, seine kfihne 
Originalitat immer fester auszuprfigen, sie waren aber auch Ursacbo, dass 
mehr und mebr der Scbmerz sicb seiner bemeisterte. So orscheint, in 
spateren Jahren namentlich, die Freude nur im Geleite des tiefsten 
Schmerzes, so erblicken wir bald die grimmige Lust der Verzweiflung, 
bald den bumoristiscben Weehsel der Gegonsatze , Idealos . und Dorb- 
komisches, Yolksmassiges, Trauer und leidenscbaftliche, maasslose Lust, 
zu Zeiten auch eine von der Welt und ihren Kfimpfen sich emporschwin- 
gende ideal© Freude. 

Haydn, der Begrfinder der Instrumentalmusik, war in donFachom 
der Gesangs- und Instrumentalmusik gloicli thatig; bei Mozart zoigt 
sich sogar Bevorzugung desGesanges; Beethoven ist fiber wiegond In- 
strumentalcomponist. So Gewaltiges or auch auf dom Gebieto der Ge- 
sangsmusik geleistet, es stellt sicb als untergeordnet dar im Hinblick 
auf seine Instramentalschopfungen. Mit ilun.erlangt zugleich die Instru- 
mentalmusik das Uebergewicht, namentlich in Norddoutschlanfl; dies© 
dritte, wichtigste Gattung der Tonkunst stebt an der Spitzo dor Ent- 
wicklung im gegenwfirtigon Jabrhundert. Wie Mozart in der Oper 
alten Stals den unfibertroffenen Hfihepunct bildet, so Beethoven auf 
dem letztgenannten Gebiete. Hier ist es daher auch, wo wir das ihn 
von seinen Vorgangem Unterscheidende, den Fortschritt fiber diese hinaus 
antreffen. In der kirchlichen, wie dramatisehen Musik war das ffir die 
bisherigen Weltzust&nde Hfichste geleistet worden ; die Instrumentalmusik 
war die allein noch fibrig gebliebene Sphare. Daher erblicken wir so- 
gleich als untersciheidendes Merkmal, wie Beethoven von dem Piano- 
forte seinen Ausgangspunct nahm, und hier seine tiefsten Gedanken nie- 
derlegte, wfihrend seine Vorganger, mitAusnahme SebastianBach’s, 
demselben im Ganzen doch nur eine geringe Aufinerksamkeit und eine 
mehr nur gelegentliche Beacbtung zugewendet hatten. Er- wurde fOr die 
neue und neueste Pianofortemusik der Mittelpunct der gosoramten Ent- 
wicklung;- was aber, bei den Schranken des Instruments, das Pianoforte 
nicht mehr zur Darstellung bringen konnte, daffir diente ihm das Or- 
cheater; er vollendete so das durch Haydn und Mozart Begonnene, 
und gab zugleich den Anstoss fQr die neueste Entwicklung. Cbarak- 
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teristisch far die Beethoven ’ache Instrumentabnusik nun ist zunEchst die 
grSssere Macht des Inhalts, welche zugleich eine Erweiterung der Form, 
ein'e Steigerung aller Mittel des Ausdrucks zur Folge hatte. Im Gefolge 
dieser gr5sseren Bedeutung des Inhalts sehen wir das Streben nach m5g- 
lichster Bestimmtheit des Ausdrucks, wodurch die reine, mit dem Worte 
nicht verbundene Tonkunst fur die Darstellung ganz bestimmter Seelen- 
zustSnde befEhigt wurde. Fruher, bei Haydn und Mozart, war das 
Werk der Instrmnentalmusik flberwiegend ein freies Tonspiel von unbe- 
stimmterem, aJlgemeinerem Ausdruck. Beethoven dagegen zeichnet 
bestunmte Situationen, schildert deutlich erkennbare SeelenzustEnde, und 
steigert damit das Instrumentenspiel zu einer Bestimintheit des Aus- 
drucks, die es fruher nicht besessen hatte. Eng damit in Yerbindung 
steht die poetische Richtung, welche er verfolgt, das Streben, ein poeti- 
sches Bild dem HOrer vor die Seele zu ffthren, eng damit in Verbindung 
auch die dramatisehe Lebendigkeit seiner Compositionen, welche durch 
die zur Darstellung kommende Entfaltung des Inhalts hervorgerufen wird. 
Fruher, bei Mozart, war eine verstEndig-logische Ausarbeitung das die 
Gestalt des Tonst&cks Besidmmende ; jetzt tritt diese Behandlung zurfick, 
ist nicht mehr das Leitende, allein Gestaltende, und der Tondichter folgt 
seinem poetischen Entwurf, indem er ein grosses SeelengemSlde, reich 
an unterschiedenen Stimmungen, an uns voruberfuhrt. Endlich ist es 
das humoristische Element, welches sich in seinen Werken geltend macht, 
zum ersten Male auf dem Gebiete der Tonkunst uberhaupt. Es ist das 
Wesen des HumorB, sich in den extremsten GegensEtzen zu ergehen, 
die contrastirendsten Stimmungen einander nahe zu bringen, sie gegen- 
hberzustellen, sich wechselseitig bekEmpfen und aus diesem Kampfe erst 
die YersOhnung, die Yerschmelzung aller widerstreitenden Elements her- 
vorgehen zu lassen. So erblicken wir bei Beethoven, wie schon vor- 
hin angedeutet, den zerreissendsten Seelenschmerz und ausgelassene Lust, 
schwErmerische Verzuckung und Hausbacken-Derbes. Bei Mozart fin- 
den wir stets die gleiche ideale Hoheit; Beethoven geht fort zu 
GegensStzen; dort sind dieselben vermittelt in schOner Harmonie, hier 
treten sie einseitig. hervor ; Mozart’s Werke bieten das Bild eines in 
vollen Wogen majestStisch dahinrauschenden Stromes, die Beethoven's 
das Bild des wildaufgeregten Meeres. 

Was .speciell die Entwicklung unseres Meisters betrifft, so stellt sich 
uub diese, je nach dem Eintheilungsgrunde, den man aufetellt,. in zwei 
oder drei Epochen dar. Frflher zog man die letztgenannte, in der That 
mehr Susserliche Eintheilung vor ; neuerdings entscheidet man sich, nach 
dem Yorgange Liszt’s, mehr far die erstere. NatQrlich sind derartige 
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Glieder tua gen ub0rhau.pt nur Abstractionen fur die Betraohtung, wahrend 
die Entwicklung selbst in ununterbrochenem Zusammenhange vor sich 
geht. Im lebendigen Fortgange, mit seltener Consequenz, entwickelt 
sich Beethoven vom eretenBeginn seiner Thatigkeit bis zum Schlusse 
derselben. Sein kdnstlerisches Innere entfaltet sich, und diesem eon- 
sequenten WachBthum entspricht zugleich die Ausdruckswoise und die 
jedesmalige Eigenthfimliohkeit. Will man trennen und einer ersten Orien- 
tirung zu Hfilfe kommen, so kann man die alte Eintheilung beibelialten. 
Dieser Auffassung zufolge ist die erste Epoche diejenige, in dor er, bei 
aller schon entffchieden hervortretenden Eigenthumlichkeit , im Qanzen 
sich doch noch im Charakter und Stil seiner Compositionen Haydn 
nfthert. Die zweite die, wo seine Bichtung vSllig ausgepragt orscheint, 
und uns Beethoven in seiner eigensten gcsunden Natur entgegentritt ; 
hierhin gehOren alle die Werke, welche Mher vorzugsweiBe Geltung und 
Eingang beim Publicum gewonnen haben. Die dritte wird charakterisirt 
durch seine, in gewissem Sinne allerdings krankhaft in sich zurdckgo- 
zogene Subjectivitat. Es sind die Seelenzustande einos ganz Voreinsamten, 
allem menschlichen Yerkehr Entfremdeten, welche hier zur Darstollung 
kommen. Mit den Werken dieser Stufe hat die Welt bekanntlich sich 
am spatesten und erst in neuerer Zeit befreundet; sie waren bis dahin 
dem.allgemeineren Verstandniss verschlossen, denn gemeinliin dauert es 
auf dem Gebiete der MuBik langer als anderwarts, bevor man sich zu 
einem Fortschritt entschliesst, bevor man, bis dahin von der Macht tr&ger 
Gewohnheit befangen, Neigung spurt, auf etwas Neues und Abweiohendes 
einzugehen. Jetzt aber ddrfen wir sagen, dass sie die nach Seite des 
Inhaltes gewaltigsten sind. Entfemt sich Beethoven darin mehr und 
mehr von der Allen gemeinsamen Grundlage, entfremdet er sich in 
denselben der Gesammtstimmung seiner Zeitgenossen, so geschieht dies 
aus keinem anderen Grunde, als weil er darin eine Wolt aufbaut, die, 
in die Zukunft machtig hinausgreifend, erst spater Eigonthum Aller zu 
werden bestimmt war. Unverstanden von seiner Zeit, war ein Zuruek- 
ziehen in die innersten Tiefen seiner Persdnlichkeit die nothwendigo 
Folge. Diese Absonderung, diese Isolirung seines Selbst ist es, was zu- 
nachst als krankhaft erscheint; je weiter wir vorschreiten im YerstSnd- 
niss,, um so mehr auch lernen wir diese Seite im rechten Lichte be- 
trachten. Dass das, was das Gemeinsame Aller zu sein besjdmmt 1st, 
znnachst.nur als Inhalt dieser PersOnlichkeit auftritt, eing eschlossen in 
dieselbe, darin besteht fur eine fortgeschrittene Zeit nur anfangs das 
Befremiliche. 

Betrachten wir endlich den Inhalt, den Beethoven in seinen 
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Werken zur Darstellung gebracht hat, so wurde schon vorhin bemerkt, 
wie seine wesentlichste Eigenthumlichkeit darin besteht, dass dieser flber- 
mhchtig hervortritt. Es ist der Inhalt des Id. Jahrhunderts, ron wel- 
chem Beethoven erfollt ist, es ist das Streben nach Freiheit, nach 
Verwirklichung dieses hOchsten Zieles der Menschheit; darnm in ihm 
der Bruch mit dem Bestehenden, das Erbauen einer inner en, idealen 
Welt; er bringt nicht die Befriedigung des Genusses, des vollen Besitzes 
zur Darstellung, er singt nur die Sehnsucht. Beethoven erdflhet uns 
darnm eine Perspective in eine unendliehe Zukunft, wahrend Mozart 
in seiner Zeit anfgeht. Ein so hohes, freies Bewusstsein Mozart be- 
sass, so sehr er uns die Unendlichkeit der menschlichen Natur vor 
Augen legt, Beethoven’s Horizont ist ein umfassenderer. Beethoven 
ist es auch gewesen, der zuerst wieder in neuerer Zeit dnrch die Ge- 
walt des Inhaltes, durch den tiefen Ernst, mit dem er denselben aus- 
spricht, in den Musikem ein Bewusstsein von der Wurde ihres Berufes 
erweckte, der thats&chlich jener durch die Wendung der Kunst in der 
zweiten HSlfte des vorigen Jahrhunderts hervorgerufenen, weitverbreiteten 
Meinung, als sei es in der Kunst allein und ausschliesslich nur auf 
heiteren Genuss abgesehen, entgegentrat, der das Bewusstsein wach rief, 
zu dem auf anderen Wegen auch die neuere Wissenschaft gelangte, dass 
dem Kfinstler der hSchste Inhalt der Menschheit zur Offenbarung flber- 
geben sei. Tiefbedeutsam und charakteristisch fur ihn Bind in dieser 
Beziehung die Worte, welche er in den herrlichen Briefen an Bettina 
aussprieht: „Rflhrung passt nur far Frauenzimmer (verzeih’ mir’s), dem 
Mann muss Musik Feuer aus dem Geist sehlagen". 

Ich gedenke schliesslich noch der allgemeinen geschichtlichen Stel- 
lung, welche Beethoven einnimmt. 

Deutschlands Eigenthamlichkeit besteht in dem Uebergewicht des 
subjectiv-geistigen Elements, unsere Kunst zeigt von Haus aus einen 
mehr spiritualistischen Charakter; hier ist der gesammte Schauplatz in 
das Innere des Menschen verlegt. Die Unendlichkeit deB Geistes ist es, 
das Qber die Schranken der Welt Hinausstrebende , das Bomantische 
im Gegensatz zum Classischen, was hier zur Darstellung gelangt, wah- 
rend die italienische Kunst, ahnlich der antiken, mehr an die Erschei- 
nung sich anschliesst. Indem aber unsere Kunst den Sohritt von der 
Epoche d|s erhabenen Stils zu dem des schflnen vollbrachte und in 
Mozart den HShepunct dafQr erreichte,- trat sie zugleich mehr und 
mehr aus ihren nationellen Schranken heraus, verliess diesen subjectiv- 
geistigen Boden und ergSnzte sich durch die Sinnliohkeit Italians. 
Deutschland zeigt jetzt dasselbe Bild im Kleinen, was die Ansohauung 
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der gesammten europ&ischen Musik gewShrt, das wesentlich Zusammen- 
gehorige der verschiedenen Stile; es vollbringt durch. Mozart die orga- 
nische Ineinsbildung derselben, es bildet den Mittelpunet, in welchem 
idle Strahlen sicb sammeln, nnd yon dem sie wieder ausgehen. Dies 
ist jener Moment nmfassender Durcbdringung und Binigung der Gogen- 
satze, anf den ich scbon mehrmals binzndeuten Gelegenheit hatte. 
Spater, nach Mozart, trennen sich die in ihm vereinigten Bichtungen 
aufa Neue, der weitere Fortgang bestand nun darin, dass das Verbun- 
dene sich wieder schied und jede Seite in ihrer Sonderung aufs Neue 
sich zu entwickeln suchte. Die einzelnen Lander, welche in ihm ihre 
aussehliessiic he Wahrheit gewoxmen hatten, verselbststandigen sich wie- 
der, machen sich abermals in ihrer Besonderheit geltend, treten endlich 
einander feindlich gegenflber, immer jedoch so, dass der Durchgang durch 
jenen Einigungspunet sichtbar bleibt. Jedes fuhrt nun seine Bichtnng 
zu einer neuen Spitze, die sich aber wesentlich von dor frfihoreu da- 
durch untersoheidet, dass der durch Mozart gewonneno Beichthum mit 
hinfibergenommen, wenn auch einseitiger gestaltet, die besondere natio- 
nale Weise dadurch bezeichnet wird. So zog sich jetzt die deutsche 
Musik wieder auf ein geistiges Gebiet zuruck und warf die nicht ur- 
sprunglich nationalen Elemente aus sich heraus. Der Mittolpunct 
unserer Kunst war stets ein geistiger geblieben, und es vorraochte dio- 
selbe darum auch jetzt eine emeute, gesteigerte SchOpforkraft zu oiTen- 
baren. Als die Tonkunst in Italion in Sinnlichkeit untorging, konnte 
Deutschland in Beethoven einen neuen hSchsten Aufscliwung 
nehmen, und jetzt die Subjeotivitat den ganzen Beichthum ihres Inhalts 
entfalten. Deutschlands Kunst nimmt in Beethoven die Bdokwendnng 
zum Geist, damit zugleich zum Yaterlandischen im engeren Sinne. 
FrOher hatte das Nationale auf weltlichem Gebiet ebenfalls sich geltend 
gemacht, aber einseitiger, beschrankter, nur als Moment, noben andoren 
gleich sehr berechtigten Bichtungen; jetzt tritt es auf, gohoben durch 
die Errungenschaften Mozart's, gesteigert durch diesen Durchgangs- 
punct, als das allein Herrschende und Berochtigte. Die frfihere univer- 
selle Hohe ist verlassen, ein neuer Gipfel aber erstiegen durch die 
tiefere Besinnung auf das Nationale, durch die Macht und Grdsse 
des Ihhaltes, durch diese Sympathie mit den geistigen Bestrebungen 
des 19* Jahrhunderts. Nach der S&ttigung und DurohdruQygung mit 
dem italienischen Princip nimmt unsere Tonkunst wieder eine sub- 
jectivere, spiritualisiasche Wendung. Beethoven’s That wax diese 
Bdckwendung zum Geist, der zugleich sinnlichen Bichtung seines Vor- 
gingers gegendber, war das emeute Durchbrechen der Schranken der 
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Eracheinung. Dies bezeichnet den grossen Aufschwung, welchen unsere 
Tonknnst in neuerer Zeit genommen bat. Eine Unendlichkeit des Geistes 
hat sich aufgethan nnd ein umfassender Horizont ist er5ffnet ; es ist 
das Uebergewicht des Idealen, welches in alien dem Fortachritt ange- 
hSrenden Erscheinungen sich geltend macht und nach jeder Seite hin 
die Mheren Schranken uberwindet, es ist die zur Spitze hindr&ngende 
Subjectivit&t, welche nach Befreiung ringt. Wie wir anf dem Gebiete 
der Oper in Gluck und Mozart zwei Gipfelpuncte batten, so jetzt in 
Mozart und Beethoven, was die neuere Entwicklung betrifft. Beet- 
hoven aber ist xnit Sebastian Bach die hOchste Erscheinung auf 
speciell deutschem Gebiete. 

Mit dieser Bestimmung kann ich die heutige Yorlesung beschliessen; 
in der nachsten haben wir, om zu einer immer concreteren Anschauung 
der Heroen unserer Tonkunst zu gelangen, die heute begonnene Be- 
trachtung fortzusetzen. 



Fiinfzehnte Vorlesung. 


AUgemeine Charaktoriatik Haydn’s, Mozart’s and Beethoven’s. 

Haydn, Mozart und Beethoven spiegoln schon in ihron &us- 
seren VerMltnissen die Entwicklung der deutschen Zustando und dos 
deutschen Geistes im Laufe dos letzten Jahrhunderts ab. Erblicken wir 
Haydn abgeschlosBen in kindlich-patriarchalischen ZustSndon, folgen wir 
Mozart in die bunte Mannigfaltigkeit des Lobens, so werden wir durch 
Beethoven, den Einsamen, in eine innore Welt gefQhrt, die unab- 
htogig von und neben der dusseron sich erbaut, eine Welt dcs Geistes, 
welehe tber die bestehende hinausgroift ; eino innero Unendlichkoit thut 
sich auf, in welcher Beethoven, der bestehenden Welt gogenubor, die 
ausschliessliehe Wahrheit findet. Wir haben diese Anschauung schon 
in der letzten Vorlesung bei einer nooh gesonderten Betraehtung Haydn’s, 
Mozart’s und Beethoven’s, ihres Lebens und ihrer Worke, gewonnen. 
Treten wir jetzt einer vergleichenden Charakteristik dor droi Meister 
ndher, uxn das Wesen dorselben burner entsprechender, burner tiofer zu 
erfassen. 

Haydn, ein piinctlichcr , ordnungsliebendor Mann, beobachtote 
stets die conventionellen Schranken mit Strenge; schon am frfihen 
Morgen erschien er in vollstSndiger Toilette, so dass or nur Hut und 
Stock zu nehrnen nbthig hatte, urn ausgehen zu kSnnen. Sobald er oino 
grflssere Composition untemahm, suchte er seine besten KHoidungsstfieko 
hervor und kleidete sich sauber und nett an; nur so geschmhckt ver- 
mochte er zu sbhreiben. Er ist nie von der einmal eingefQhrten Ord- 
nung abgewichen, er ist nie, auoh als er sich in ganz anderer Lage 
befend, aus den Schranken herausgetreten, die ibm frflhere Verhfilttdsse 
gezogen batten; streng hielt er darauf, jeden Abend seine Wirthsohafts- 
rechnungen selbst durchzusehen. Das Ehrenfeste, Geordnete, Verstftndig- 
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Praktische frQherer Kunstler tritt nock flberwiegend bei ihm hervor. 
Dass er lange kummerlich gelebt hatte, lange in untergeordneten Ver- 
haltnissen sich hatte bewegen mussen, 1st auch noch in sp&teren Jahren 
bemerkbar. Er ist im Aeusseren, in seiner Lebensstellung, ein stiller, 
nnscheinbarer Burger ; dieser und der Kiinstler sind bei ihm strong ge- 
sehieden. Im Reiche des Inneren waltet der kunstlerische Geist unum- 
schrSnkt, aber er ist maohtlos, wo die Sussere "Welt beginnt. Mozart 
dagegen ist der . freisinnige, geniale Kunstler, welchem die Kunst das 
gesammte Dasein erfullt und der daher alles Uebrige sorgloser und 
nachlassiger behandelt, unmittelbar von seiner Natur zu solchem Ver- 
halten besthnmt. Mozart ist das Yorbild eines Kunstders im modernen 
Sinne, und wie damals in der deutschen Poesie durch die Mann er der 
Sturm- und Drang-Periode die fruheren Schranken niedergerissen wurden 
und das Genie sich hinstellte als eine Macht von Gottes Gnaden, ge- 
setzgebend fflr die Welt, so seben wir auch, wie Mozart, befreit von 
den Pesseln, welche die Starrbeit fruherer Zustande geschaffen hatte, 
die kunstlerische Existenz als die h5her berecbtigte der ausBeren Welt 
gegenuber hinstellt. Beethoven endlich ist der kuhn sich auf sich 
selbst Stellende, der seine Berechtigung erkennt einer ganzen Welt 
gegenhber. War firQhor die aussere Welt das Uebermachtige, die Sub- 
jectivitat Niederhaltende , biingt uns Mozart Versbhnung des Inneren 
und Aeusseren zur Anschauuug, so ist die Bewegung jetzt auf der ent- 
gegengosetzten Seite angelangt. Das Individuum ist der Herr, welcher 
der Welt Gesetze vorschreibt und in sich selbst eine tiefere Berechtigung 
empfindet, als alles Bestehende, als insbesondere staatliche und sodale 
Zustande beanspruchen kOnnen. Aus Cbarakter, oder in abermtlthig 
humoristisoher Laune, mit Bewusstsein, flberspringt Beethoven oftmals 
alle Schranken und bindet sich am wenigsten an Sitte und Herkommen. 
— Das Yerhalten unserer Meister dem Bestehenden gegenhber ergiebt 
sich hieraus von selbst. Haydn „war. mit Kaisern und K5nigen und 
vielen grossen Herron umgegangen, aber auf einem vertraulichen Pusse 
wollte er mit solchen Personen nicht leben und hielt sich lieber zu 
Leuten von seinem Stands u . Um Beethoven’s Ansicht zu cliarakte- 
risiren, ist es ausreichend, an die bekannte Anekdote in Karlsbad zu 
erinnem, wo er, mit Goethe lustwandelnd, die Begrfissung Seitens des 
Oesterreichiscihen Hofes abwartete, sich mitten binein begebend „in den 
dicksten Haufen“, wahiend Goethe ehrerbietig grussend zur Seite 
stehen blieb. Mozart nimmt seine Stellung in Mitte dieser beiden 
Extreme. Er war als kleiner Junge der „Kaiserin auf den Schooss 
gesprungen und hatte sie herzhaft abgekflsst“. Erwachsen, zeigte er 

20 * 
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sick als Mann, der sich seines Werthes bewusst ist, stets aber durch- 
drungen von der treuesten Verehrung fur seinen Kaiser. 

Haydn war unglficklich verheiratbet. Als seine Goliebte ins KLo- 
ster gegangen war, hatte er sich die ungeliebte Schwester derselbon 
aufschwatzen lassen. Seinem eigenen Gestandniss zufolge war er fflr 
die Reize anderer Frauen nicht unempf&nglich, und wenn or noch im 
Alter von ihm weggehenden Freunden „viele Grfisse alien sehOnen 
Weibem" auftrug, so zeigt dies, welche Richtung seine Ideen in dieser 
Hinsioht genommen hatten. Aber es war dies Alles nicht inehr als ein 
Spiel zu Neekereien aufgelegter Phantasie. Er hielt streng auf ilussere 
Ordnung und Sitte, und als die KOnigin von England ihn nach Windsor 
einlud, und l&chelnd gegen iliren Gemahl bemerkte, „dann tote a iete 
mit Haydn Musik machen zu wo]len“, erwiderte dieser: „(), auf 
Haydn eifere ich nicht, der ist ein guter, ehrlichor, deutscher Mann“; 
und Haydn bemerkte: „Diesen Ruf zu vordienen ist xuoin grOsster 
Stolz". Es liegt in einer solchen Stellung unleugbar etwas Philistor- 
haftes. Die ausseren Fonnen des Schicklichen sind bostinnuend, ohno 
dass sie durch ein ganz entsprechendes Innore wirklich orfflllt und 
belebt werden. So scheint auch Haydn nicht das Gluck goliabt zu 
haben, dass ihm ein hSheres Ideal der Woiblichkeit fiber- 
haupt aufgegangen ist. Mozart war glucklich verheirathot. Dorn 
SchSpfer des „Don Juan“ und „Figaro“ aber war cb nicht moglioh, in die 
gewOhnlichen Sehranken sich einzuengen. Er wai- borufon, wio Goothe, 
die Liebe in der Unendlichkeit ihrer Erscheinungswoisen zu zeichnen, 
insbesondere berufen, wie Goethe, in seinen draxnatisekon Schfipfun- 
gen eine Ffille weiblicher Gestalten hinzustdlen, wie es Keiner vor 
und nach ihm erreicht hat. Mozart liebte als Kfinstler, wie 
Goethe. Soin Interesse fur die Frauen war bodingt durch das kuust- 
lerische Interesse, einen Reichthum von Personlichkeiteu in sich auf- 
zunehmen, um diese Erlebnisse kunstlerisch zu roproduciron. Wio tiof 
und innig aber trotz aUedem die Liebe zu seiner Gattin war, zeigt ein 
Brief von ihm, der neuerdings in einer kleinen Brochure : „Mozart’s Schau- 
spieldirector" (Leipzig, H. Matthes) abgedruckt worden ist. Beethoven 
liebte fief und mit gewaltiger Leidenschaft. Sein Interesse war ein 
persOnliches, er liebte nur einmal, und als das GlUok dieser Liebo 
nicht gflnstig war, trat Resignation, traten spSter Humor und, wie es 
scheint, ein — freilich nur Susserlich angenommener — burschikoser 
Leichtsinn an die Stelle. Mozart hat die Liebe in concrotestor Er- 
scheinungsweise gezeichnet, bei Beethoven tritt sie als verkl&rte, ideale 



Leidenschaffc auf ; dort ist sie vorfibergehendes Moment, bier eine Macht^ 
welch e den innersten Kern der PersOnlichkeit erfasst hat. 

Haydn war strengglaubiger Katholik und betete viel. Nicht weil 
in ihm das Mrchlich-religiOse Element wirklich lebendig war, — seiner 
uberwiegend heiteren, scherzgeneigten Natur, seiner rein menschlichen 
Empfindungsweise lagen &e emsten, religiosen Stimmungen der Vorzeit 
ganzlich fern, — er betete, weil der Zweifel in ihm, als einem ausser 
dom Qebiet der Reflexion Stehenden, nie erwacht, er betete, weil er nie 
aus der frfihen Gewohnheit und kindlichen Unmittelbarke# des Daseins 
herausgetreten war. Seine eigentliche Religiositat, seine wahre innere 
Stimmung ist Naturreligion, ist der Glaube des schnldlosen Kindes, das 
seine Andacht nur durch Freude und kindliche Spiele zu aussem ver- 
mag. Mozart zeigt sich nicht bios ausserlich berulirt von dev Welt- 
anschauung des Katholicismus. Er sprach in Leipzig, als in Gesell- 
schafb Einige es bedauerten, dass viele Componisten ihre Krafte an so 
undankbare Kirchentexte verschwendeten, mit der grOssten Wanne von 
den religibsen Erinnerungen seiner Kindheit und von der Seligkeit, 
welche auch nur der Rfickblick auf diese Zeit des Glaubens gewahre. 
Er hat im Requiem gezeigt, wie die Eindi-ucko seiner Kirche ibn nicht 
bios ausserlich berubrt , wie sie ihn durchdrungen batten, und, wenn 
auch unterdrflckt, nie doch in seinem Inneren ganzlich getilgt waren. 
Mozart, berufen, die gesammte Vorzeit in sich zu reproduciren, die 
vereinzelten Bestrebungen dorselben zu einem gi’ossen Ganzen zusammen- 
zufassen, zeigt auch die religiose Erhabenheit derselben in sich als 
Voraussetzung, als Hintergrund, aber eben, weil er das Ver- 
schiedenartige zusammenfasste, dasselbe als Material for sein neues Ge- 
baude benutzend, konnte jene Idrchliche Hoheit nur die Bedeutung eines 
Vergangenen in ihm erhalten, und sein religi5ser Aufschwung will daher 
im Ganzen nicht viel mehr sagen, als bei Goethe die Hinneigung ziun 
Christenthum in don lotzten Jahren seines Lebons. Er wax, wie Goethe, 
fibeiwiegend weltlich gesinnt; das SchSne zur Erscheinung zu bringen 
die Aufgabe Beider. Beethoven, zwar wie sein Vorganger geborener 
Katholik, war viel zu sehr. von der modemen Geistesbewegung berfihrt, 
die Reflexion bei ihm zu vorherrschend, die Subjoctivit&t in ihm viel 
zu machtig, als dass er der Gewalt kirchlicher Objectivitat sich hatte 
hingeben kOnnen. Sein Christus ist ein durchaus weltlicber Held, der 
sein Urbild auch nicht entfemt erreicht, die lotzte grosse Messe aber 
zeigt neben hohem Aufschwunge und einer bier und da katholischen 
Pftrbung zugleich doch ein gewisses Haschen nach Originalitat der Auf- 
fassung und das Uebergewicht subjectiver Willkur, Eigenschafken, welche 
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den seligen Regionen wahrhaft kirchlicher Kunst owig fern bleiben 
mussen. Es ist die Religion der Zukunft, die darin schon Bicb ankfln- 
digt, und daruin naturlich, wenn die einzelnen Seiten mehr oder wonigor 
noch iin Kampf mit einander befangen sind, wenn eine organischo Ver- 
schmelzung derselben feklt. Unseren Grossmeistern der Nouzoit liegcn 
die kircblicben Stimmungen frtiherer Jahrhun^rte vollig fern; bo un- 
endlich sie die Vorzeit im Weltlichen, in der Oper und Instrumontal- 
musik, uberragen, so unendlieh boch steht jene im Kirchliehen fiber ibnen. 
Haydn t&uscht sicb selbst. Im Aeusseren hangt er fest an den Satzun- 
gen der Vorzeit;; im Inneren iBt eine vOllig neue Welt entstanden. 
Mozart scbreitet mit Bewusstsein binaus fiber diese Scbranken; zur 
eigentlicben Entzwoiung, die seiner harmonischon Seele fern liegt, go- 
langt er nicht. In Beethoven ist der Bruch ausgesprocbon. Er ist 
niedergefahren zur HOlle, die ganze Scala weltlicher Vermittohuigen 
hindurcb, aber Beethoven steht zugleicb der Hoheit fruherer, kirch- 
licher Anschauung am nSchsten, denn schon ist in ihm der Krcis 
vom Himmel zur Erde zuruck zum Himmel dmchlaufon, und er lmt 
zuletzt noch prophotisch ausgesprochen, wonach das Jahrhiuidert ringt, 
ein Himmelreich aiif dor Erde. — So orblieken wir, was sicli 
schon dusserlich, in dem ausseren Leben unserer Meistor darstollte, oinon 
Portgang von der Beschi-anktheit eines gemfitlilichen Daseins, von innoror 
Glflckseligkeit und Zufriedenheit mit dem Bostohonden, zu Kampf und 
gewaltiger Leidenschaft, einen Fortgang von naiver, bowusstloser Aousso- 
rung zu bewusster Selbsterfassung, einen Fortgang, wolchor inunor siog- 
reicher- die innere Welt des Subjects dem Uoberkommenon gogenfiber- 
stellt. Wir treten heraus aus der sicheron Gewohnheit dos Daseins, mit 
alien Zweifeln des modemen Bewusstseins ringond. 

Haydn nahm hinsichtlich seiner musikalischen Bildung seinon Aus- 
gangspunct vom Praktischen und zwar vom Gomoinston, Handwerks- 
mSssigsten desselben. Wie der Lehrling eines Stadtmusikus hoganu or 
damit, alle Instrumente nothdurftig spielen zu lernen. Es warni aussero 
Veranlassungen, welche ihn zur Composition filhrton, wiowol er von 
Jugend auf aus Naturdrang und ohne Unterwoisung sich darin gofibt 
hatte, und mehr instinctartig gelangte er zum Hohoron, Dichterischen 
der Kunst; sein Genie lehrte ihn, ihm selbst fast unbowusst, innner 
Tieferes aussprechen, und dies in immor grdsseror Vollondung. Aber 
sein Mittelpunct blieb stets das Praktiscbe; er fassto fortwahrond seino 
Kunst von der praktischen Seite, vbllig xmberflhrt von Speculation und 
Aesthetak, und er ist daruin, im Vergloich mit seinon Nachfolgern, noch 
Musiker im engsten Sinne zu nennen. Mozart’s Vator war gebildeter 
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als jene Manner, mit denen Haydn in frflherer Zeit genauer verkehren 
konnte. Der Sohn wuxde durch ihn frfih gewOhnt, Theorie nnd Praxis 
zu verbinden, und eben so zum Technischen, wie zum Dicbterischen 
hingeleitet. Wenn daber bei Haydn der Genius sich nur instinctartig 
offenbart, so erblicken wir bei Mozart das schOnste Gleicbgewicbt von 
Eeflexion, Kunstbewusstsein einerseits und Naturkraft andererseits. War 
Haydn unbewusst Diehter, se war es Mozart schon so sehr mit Be- 
wusstsein, dass er nicht allein kleinere Mangel seiner Textdicbter er- 
ganzte, sondem selbstthatig und schaffend bei der dicbterischen Arbeit 
auftrat. Beethoven zeigte schon frfih Hang zur Speculation, znm 
Denken fiber die Kunst, Hang zur Grubelei, zm- Opposition, Qberhanpt 
ein fiberwiegend bewusstes Schaffen. Bei ikm tritt, namentlich in Beiner 
spateren Epoche, Reflexion sehr entschieden hervor. Was aber den 
poetischen Gehalt seiner Werke betrifft, so ist er Derjenige, welcher 
die bei Mozart von technischen Schranken noch gebundene und unter 
das Gesetz verstandig-logischer Ausarbeitung gestellte Instrumentalmusik 
mehr und mehr emancipirte. Er ist am wenigsten Musiker im engereu 
und beschrfinkteren Sinne , er nahert die Tonkunst einer hOheren Geistes- 
welt und befShigt dieselbe, in der reinen Instrumentalmusik mit mOg- 
lichster Bestimmtheit poetische Seelenzust&nde auszusprechen. — Haydn 
hatte auch in Dingen, die seine Kunst nicht unmittelbar berfihrteh, nur 
einen gewShnlichen Unterricht genossen. In spateren Jaliren, beim 
Pfirsten Esterhazy, bot sich ihm keine Gelegenheit zu weiterer Aus- 
bildung darin, und als endlich diese vorhanden, war er zu alt, urn auf 
bis dahin ihm ganz Eremdes eingehen und neue Seiten in sich hervor- 
bilden zu kfinnen. Mozart, durch die Welt und das Leben gebildet, 
hatte schon in fruher Kindheit die reichsten und mannigfachsten Ein- 
drucke erhalten. Beethoven scheint in fruheren Jahren mehr als seine 
Vorganger studirt zu haben, wenn auch jedenfalls ohne Plan und 
Methode. Aber sein Interesse war daduxch auf viele andere, die Kunst 
nicht unmittelbar berfihrende Gegenstande geleitet worden, und er trat 
dadurch der modernen Geistesbewegung naher als seine Vorgfinger. 
Auch was rein musikalischen Unterricht betrifft, war Haydn der am 
meisten Yemachlassigte. Nur geringe Unterweisung wurde ihm zu 
Theil, und er musste fiberall durch sich selbst lemen, fiberall neu 
schaffen, wahrend seine Nachfolger auf dem von ihm gelegten Grunde 
weiterbauen koxmten. Haydn’s Ansicht von der Kunst war dem ent- 
spreohend wissenschaftlich durchaus unentwickelt. Wer ihn .von seiner 
Kunst reden hfirte, hatte in ihm den grossen Kfinstler nicht erkannt. 
Seine theoretischen Raisonnements waren hfichst einfach, und er reducirte 
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das Meiste auf glucklicho Anlagc und innere Eingebung. Mozart be- 
sass ein bestimmtes Bewusstsein von der Bedeutung dor Kutfst, wonn 
auch noch keineswegs im Sinne der modernen Philosophic. Abor friih 
auf hOhere Gesichtspuncto hingeloitet, zeigen viele Aeusserungon, zeigen 
viele Stellen in seinen Briefen, wie or dio grosso Aufgabe des Kflnstlers 
sehr wohl erkannt hatte, wie er zugleich im neueren Sinne schon ein 
sehr trefflicher Kunstkritiker war. In Beethoven’s Innerem dilmxnort 
als bestunmte Ahnun g das modeme philosophischo Bewusstsein, welches 
in der Kunst eine Offenbarung des Gottlichon in der Wolt dor Erschoi- 
nung erblickt und dieselbe borufen weiss, die hOchsten Rathsel der Wolt 
zur LOsung zu bringen. • 

Haydn hatte sich als Componist im Laufo seines langon Lebens 
zugleich am wenigsten und am meisten geSndert: am wenigsten, was 
das Innere seiner Werke betrifft: seine heitere, klare, scherzgencigte 
Natur hat sich fruh ausgepr&gt und fortwahrend erhalten; am moiston 
hinsichtlich des Aeusseren. Erst nachdem Mozart seine Hauptworkc 
geschaffen hatte, gab Haydn sein GrSsstes und Bestes, erst spater liat 
er Gebrauch gemacht von alien jenen Steigerungen , welcho dui'cli 
Mozart herbeigefuhi-t worden waren, von dem ganzen durch dioscn 
erschlossenen Reichthum der Instruments u. s. f., so dass wir eine vor- 
und nach-Mozart’sche Epoche in ihm unterschoiden mQssen. Haydn 
bleibt sich im Inneren, in der Hauptsache, gleich, 3ndert sich abor ini 
AeuBseren. Mozart hat, wie Goethe, im Inneron dio grOssten Meta- 
morphosen erlebt; aber es sind alle diese Schwankungen in Gogensatzen 
eine durch innere Nothwendigkoit bedingte organische Entwicklung, 
ein Durchlaufen einseitiger Ricbtungen, urn zu vollondoteri, universellon 
SchOpfungen zu gelangen. Auch Beethoven hat grosse Motamorphosen 
in seinem Inneren dmchlebt, aber er hat sich weniger entwickelt durch 
Schwankungen in Gegensatzen, sein Fortgang ist mehr, wie bei Haydn, 
ein Lossteuem auf das Ziel in gerader Richtung, nur rnit dem Untor- 
schied, dass Haydn aus sich heraustritt, sich dem Gegobonon nahort, 
wahrend Beethoven, entgegengesotzt, sich in sich zurflekzieht, so dass 
wir bei ihm, wie bereits orwahnt, zuerst flborwiogond oin Anloltnon an 
seine Vorganger, weiter sodann eine entschiedenor herausgoarboitote 
Eigenthfimlichkeit , schliesslich aber eine Steigerung derselben bis zur 
Schroffheit , Aussohliesslichkeit und Opposition erblicken. — Es ist 
durchaus unrichtig, wenn man meint, die Sonderbarkeit der spatoren 
Werke aus .Beethoven’s Taubheit allein und ausserlich erklaren 
zu kSnnen, wenn man glaubt, dass er andors geschiioben habon wflrde, 
sobald der aussere Sinn ihm geblieben ware. Muss docli der weit ge- 
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ringer Begabte seine Schfipfungen ixn Inneren ohne aussere Nachbalfe 
entwerfen kSnnen, wenn er einmal mit dem Tonleben sich vertraut 
gemacbt hat, geschweige ein Genius wie Beethoven. Mittelbar aber 
hat jene Taubheit auf seine SchOpfungen ausserordentiich gewirkt, in- 
dem sie es war, welche die von Haus aus in ihn gelegte Neigung zur 
Absonderung in gewissem Sinne allerdings bis zur Einseitigkeit nnd 
Krankhaftigkeit steigerte, dadurch die Beinhaltung und Abgeschlossen- 
heit seiner Eigenthtlmlichkeit ausserordentiich begunstigte, zugleich aber 
auch durch die Verstimmung, welche sie bewirkte, Ursache wurde, dass 
wir fiir den Meister ein gesundes, freudiges SchafFen mehr und mehr 
verloren gehen, dass wir ihn immer tiefer in* das Negative verstrickt 
sehen, so dass unmittelbar neben seliger Ereude die Abgrunde des Schmerzes 
sich vor uns aufthun. Haydn hat am moisten ausserlich aufgenommen und 
sich dadurch gesteigert; Beethoven am wenigsten; er hat durch Ver- 
tiefung in sich Belbst sich gesteigert. Bei Mozart war die gesammte Ge- 
schichte Grundlage und YorauSsetzung seines Schaffens, jedoch so, dass er 
diese ganze Ueberlieferung von Haus aus selbststandig in sich reproducirte. 

Haydn’s Weltanschauung ist darum noch die am wenigsten ent- 
wickelte, die am wenigsten reich gegliederte; die Mozart’s die nm- 
fassondste, universellste, die Beethoven’s endlich die vertiefteste, durch- 
gearbeitetste. Haydn’s heiterer, MndBch naiver Natur sind die Abgrunde 
irdischen Schmerzes fast ganz verdeckt; far ihn ist die negative Seite 
des Lehens fast noch gar nicht vorhanden, er ist das sorglos am Rande 
des Abgrunds spielende Kind. Beethoven kampffe in seinem Inneren, 
er geht ein auf das Negative, auf den Schmerz dor Welt, und nur, wenn alle 
Widerspruche zur Darstellung gekommen sind, gelangt er innerlich zur Ver- 
sOhnung. Mozart ist von Haus aus in sich versbhnt; far ihn sind solche 
KSmpfe, ist solches Eingehen in Contrasts und WidersprQche, ist diese Dia- 
lektik der Empfindung weniger oder nicht vorhanden. Auch er zwar scheut 
sicli nicht, einzugehen auf tiefere Widersprache ; aber seine Werke bringen 
nicht den Kampf und endlichen Sieg, wie die Beethoven’s, wo die Yers&h- 
nung Besultat des Kampfes ist, zur Anschauung ; seine W erke stehen von Haus 
aus auf dem Standpuncte der YersChnung; der Kampf ist schon vollbracht 
und liogt gewissermaassen hinter dem Work als Voraussetzung. Haydn 
und Mozart sind noch in Einheit mit alien MUchtcn des Daseins, mit 
Staat und Kirche. Der Umstand, dass sie noch mit alien Regungen 
ihres Inneren festwui'zeln in dom Bestehenden, halt sie gefangen und 
lasst sie zu einer tieferen Entzweiung nicht gelangen. Beethoven ist 
die losgerissene, auf sich selbst gestellte Subjectivitat, die sich immer 
mehr in sich abschliesst und zu einer oigenen Welt erweitert. DieBe 
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Beschr&nkung auf sioli verleiht iTim jenen tiefon Ernst, welchcr als cines 
der ch arakterisfci sell s ten Merkmale sogleich boi ihm uns cntgegentritt. 
Es fehlt ihm jene behagliche Lust, die aus Lebensgenuss, aus der vollon 
Hingebung an die Welt entspringt. Zugleicb aber ist mit dieser Isolirung 
ein Umschlagen in das andere Extrem, ein Aufjauchzen hbchstor Freudo, 
gelingt es ibin einmal, sick von sich zu befreien, gegobon, ein Wogon 
der Leidenschaft, welches dem stets maasshaltendon Mozart frcmd ist. 
Darum erblicken wir in ilim jenen erhabenen Zug, der ihn mit heiligem 
Schauer erfQllt und uns den Tondichter in Yorzuckung vorsunken dar- 
stellt, und auf der anderen Seite ein derbkomischos , kandgreiflickos, 
volksmSssiges Element, darum jene Lust, welche den Schmerz zur Vor- 
aussetzung hat. Wenn Mozart noch alle Gegens&tze zusammenhalt 
und dieselben mit Freiheit beherrscht, frei schaltend mit ihnon als dem 
Material seiner Darstellung, als KGnBtler fiber ihnen schwebend, ob- 
schon naturlich zugleich auch von ihnen erfasst, wenn Haydn die 
Gegensatze nux spielend beruhrt, die MOglichkeit einer Entzweiung an- 
deutend, indem er leichthin dieselben einander gegenuberstellt , olmo 
aber darauf wirklich einzugehen, so erblicken wir Beethoven porsonlich 
ergriffen tmd persOnlich mit fortgerissen, bestimmt, alio Schwankungon 
in seinem eigenen Selbst zu durchleben und dieselben bis zu iliror 
Spitze zu verfolgen: wir erblicken den Kampf des Endlichon und Un- 
endlichon und das Bingen dieser Gegensatze in oiner der grfissten Per- 
sdnlichkeiten der Welt. Haydn, der schalkhaft sich jodem Kampfo 
Entziehende, ist der grCsste Meister des Scherzos und dor Laune; 
Beethoven, der Selimerzdurchwuhlte, dor Componist des Humorn. 
Will man den Yergleich weiter fortsotzon, und auch Mozart in diesom 
Sixme ein ahnliches Pradicat beilegen, so kann man sagon, or, dor mit 
kunstlerischer Freiheit und Buhe Alles Beherrschendo, sei der Tondichtor 
der Ironie. Die neuere Kritik auf dem Gebiote der Poesio ufid Wisson- 
schaft hat den Begriff der Ironie zur Geltung und Anwendung gobracht. 
Man kann diesen Begriff in demselben Sinne, in welchcm or dort gobraucht 
wird, auf Musik fibortragen und damit diese scheinbare Kalto des grossen 
Kunstlers bezeichnen, dor zufolge dorselbo zwar mit tiefstem Herzen 
bei seiner SchOpfung betheiligt ist, aber doch frei und unabhfingig Qbor 
dem Ganzen schwebt, jene Kfllte, welche ihn befahigt, das gosammto 
Werk frei aus sich zu entlasBen, den Zusammenhang zwischen Schopfor 
und SchSpfuhg zu durchschneiden und die letztere als cine eigene Welt 
hinzustellen, jenen grossartigen Ueberblick, welcher mit dem grOssten 
Eeichthum der Kunstmittel sich umgiebt und dieselben dessenungeachtet 
spielend zu beherrschen weiss. 
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Die zweite Halffce des vorigen Jahrhunderts rief in Deutschland 
fast in alien Regionen des Geistes die hQchsten dassischen Leistungen 
hervor; auf alien Gebieten entfaltete sich die hemrragendste, frucht- 
bringendste Thfitigkeit. Philosophie und Naturwissenschaften , Poesie 
und Kunstkritik nahmen gleichzeitig einen Aufschwung, welcher jetzt 
auf weltJichem Gebiet so Gewaltiges erzeugte, wie einige Jahrhunderte 
frfiher auf religifisem. So Grosses indess damals angebahnt wurde, 
nach so verschiedenen Seiten bin neue Interessen der Geister sich be- 
machtigten, die Richtnng auf den Staat blieb noch ganz ausgeschlossen. 
Alles, was geleiatet wurde, war eine Frucht des Yorausgegangenen, ein 
Resultat der vorhandenen Zustande, die als unbezweifelte, unangefochtene 
Grandlage zur Yoraussetzung dienten. Auf die praktische Gestaltung 
des Lebens richtete Niemand den Blick. Insbesondere war der grfisste 
aller damals wirkenden Manner, der hOchstbegabte und in jeder anderen 
Beziehung geistig freie Goethe in politischer Beziehung ganz in den 
Vorurtheilen seiner Zeit befangen, und verkannte ganz die ewige Wahr- 
heit und Berechtigung jener Freiheitsideen, welche damals, freilich oft 
entstellt und verzerrt auftretend, zuerst Boden zu gewinnen suchten. 
Es war dies seine Achillesferse, seine endliche Seite, in der er sich — 
scheinbar wenigstens — nicht erhob fiber den Horizont eines jeden 
anderen Spiessbfirgers. Auch Goethe zwar ist im Grossen und Ganzen 
durchaus nicht als jener engherzige Reactionfir zu betrachten, wie ihn 
die Trivialitat darzustellen liebt: der Schluss seines „Paust“ unter An- 
derem neben vielen sonstigen Stellen zeigt, wie freiBinnig er dachte, 
wie der Gehalt seiner Zeit auch in dieser Beziehung in ihm lebendig 
war; aber die unmittelbare Betheiligung fehlte ihm, das specielle 
Interesse, vielleicht in Folge der H5he seines Standpunctes , die ihn 
hinderte, in ein^llnen Zeitstrfimungen ganz aufzugehen, so dass es den 
Anschein gewinnt, als ob diese Seite ganz mangele, ja als ob er ein- 
seiiag dagegen sich yerharte. Die Richtung auf das Politische blieb 
sonach noch ganz ausgeschlossen, trotz des ausserordentlichen geistigen 
Aufschwunges des deutschen Yolkes, und allgemeine nationale Interessen 
schlummerten noch sehr versteckt in der Tiefe des Bewusstseins. Der 
Einzige Schiller feierte in seinen Werken den kunftigen grossen Auf- 
schwung der Yfilker, Pfir die Mehrzahl bedurfte ob erst einer nach- 
drucklichen, gewaltsam eingreifenden Erregung, wie sie die Napoleoni- 
sche Herrschaft und die Befreiungskribge brachten, urn Deutschland aus 
seiner Erstarrung zu wecken: 

Die Zustfinde, welche dieser Erhebung vorangingen, erklaren auch 
die Schfipfungen Mozart’s, dieses rein Menschliche in ihnen, diese kfinst- 
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lerische Bundung und Abgeschlossenheit. Es 1st nicht das patriarcha- 
liscbe Stillleben Haydn’s in den Mozart’schen Werken, aber aueh 
noch keineswegs daB leidenschaftlicbe K&mpfen und Bingen Beethoven’s. 
Mozart und seine gesammte Schule gehoren in ihrem Wescn dem 
vorigen Jabrhundert an; Mozart ist der Goethe unserer Musik; die 
Weltanschauung Beider ist in dieser Beziehung dieselbe. So wie Goethe 
und seine Schule den Zeitinhalt vor der Eevolution, den Inhalt jener 
Zeit nach alien wesentlichen Beziehungen, nur mit AussehluBB jener poli- 
tischen Bichtung, poetisch ausgepragt haben, so hat auch Mozart — 
bewusstlos — dieser Bichtung gehuldigt. Beide zwar vermochten dem 
Andrange des Neuen, das schon seit langen Jabren in den Gemfithem 
keimte, nicht vfillig sich zu entziehen. Goethe aber wendete sich mit 
Bewusstsein. ab, wfihrend Mozart, sich alien Einflussen hingobend, so- 
weit Emp&nglicbkeit dafttr in ihm vorhanden war, doch zu tief in dem 
Bestehenden wurzelte, durch seinen fruhen 'Tod auch der weltumgo- 
staltenden That schon entruckt war, als dass mehr als nur dio Morgon- 
dftnnnerung der Zukunft ihm hatte erscheinen IcSnncn. Beide haben 
im Wesentlichen den damaligen fertigen, noch nicht durch Zwoifol an- 
gefochtenen Weltzustand zur Yoraussetzung. Wie Goethe nach poli- 
tischer Seite hin beschrankt zu sein scheint, so ist auch Mozart’s, 
des Oesterreichers, Horizont in ahnlicher Weise bcgronzt. Beethoven 
ist der Componist des neuen, durch die Eevolution horvorgomfonon 
Geistes, er ist der Componist der neuen Ideen von Ereiheit und Gloich- 
heit, Emancipation der Yolker , Stande und Individuen. Er ist dor 
Schiller unserer Musik, wenn auch vorzugsweise nach Seite des In- 
halts, weniger in kflnstlerischer Hinsicbt, wo er mit Shakospoare, 
auch wol mit Jean Paul verglichen werden kann, jedonfalls unsoren 
Schiller weit uberragt. Haydn findet nicht ein so btestimmtos flogon- 
bild in einer PersOnlichkeit der Literatur, wie dcnn auch boi don an- 
gefShrten Parallelen neben Gleichartigem grosse Verschiodonlioiton nicht 
zu flbcrsehen sind. Haydn’s Stellung ist aber in mchrfacher Beziehung 
verwandt mit der Wieland’s, wie die Gluck’s mit der Lessing’s, 
und seine Bichtung erstreckt sich ' am weitesten zurfick in das vorigo 
Jabrhundert. Man kann diesen Yergleich aussprechen, ohno darait das 
keusche Innere des Ersteren mit' der wenn auch oft melir scheinbaren 
Unsittlichkejt des Letzteren auf eine Stufe zu stellen. Beiden ist nicht 
bios gemeinschaffclich , dass sie die Widersprflche der Welt nor ober- 
flftchlich, heiter tandelnd beiUhrten, ohne sie zu einer wirklichen Lflsung 
durchzuarbeiten , .Beide haben auch insofem eine verwandte kunstge- 
schichidiche Bedeutung, als sie berufen waxen, die Starrheit des Aus- 
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drucks bei Klopstock, Lessing, Bach, Gluck zu mildern und f&r 
den AuBdruck und die Erscheinung der kochsten SchOhheit vorzubereiten. 
Es ist uberhaupt nicbt obne Interesse, for unsere grossen Tonkunstler 
Gegenbilder in der Literatui- zu suchen, mit Yorsicbt natflrlich, und obne 
die Parallele zu weit fortzusetzen. 

Mozart und Goethe sind Kiinstler im engeren Sinne. Beiden 
ist erstes Gesetz, den Forderungen der Kunst Genflge zu leisten, Beiden 
ist die Kunst ein abgeschlossenes Gebiet, Beide interessirt ein Inbalt 
vorzugsweise insoweit, als er 'sicb zu kfinstlerischer Darstellung eignet. 
Beiden gilt es daher haupts&chlich, einen rein menscblicben Inbalt zur 
Darstellung zu bringen. Das Grosse und Herrlicbe, das Unubertroffene 
Beider ist die dicbteriscbe Kraft, objeetiv ausgepr&gte Charaktere zu 
schaffen, lebendige, auf ihren eigenen Mittelpunct gestellte, von der 
Subjectivit&t des Schaffenden getrennte, aus der dichteriscben Werkstatt 
mit Freiheit entlassene PersCnlichkeiten. Mozart bat darin das GrOsste 1 
geleistet unter alien Tonkfinstlem vor und nacb ibm, Goetbe bat 
einzig an Shakespeare einen Bival. Beethoven und Schiller sind 
bei ihren ScbSpfungen mit ihrem tiefsten, innersten Selbst betheiligt. 
Das, was sie aussprechen, ist ihr eigenster Inhalt, ihr persbnliches 
Interesse. Es sind weniger die Rflcksicbten kfinstlerischer Darstellung, 
welche sie bestimmen, fur einen Inbalt sicb zu interessiren, es ist ihre 
persOnliche Sympatbie dafur, es ist der Drang, sich selbst auszusprecben. 
Beiden gelingt daber die objective Gharakteristik weniger; Beide offen- 
baren die Unendlichkeit der eigenen Brust, entbehren aber der Mannig- 
faltigkeit des Ausdrucks in jenem eben bezeichneten Sinne, wo es sicb 
daxum bandelt, Gegebenes, Gestalten der wirklichen Welt darzustellen. 
— Wol ist aucb das, was Goetbe und Mozart ausgesprocben baben, 
ein wesentlicber Tbeil ihrer Natur gewesen, aber sie batten dabei vor- 
zugsweise das kunstlerische Interesse, diesen Inhalt aus sicb beraus- 
zusetzen, um dann daraus sicb zuruckzieben und in neue Entwicklungs- 
stufen eintreten zu kOnnen. Beetboven’s und Schiller’ s Entwicklung 
dagegen ist eine immer tiefere Erfassung ibrer eigenen PersCnlichkeit, 
eine immer. vollkommenere LSsung der gleicb anfangs gestellten Auf- 
gabe; Beide sprecben sicb selbst aus, wSbrend jene ftberhaupt nur 
Seelenstimmungen , objective ZustSnde zur Darstellung bringen. Bei 
Mozart’s und Goethe’s Werken haben wir stets die Anscbauung der 
Sache, so dass wir den Kflnstler dardber vergessen; bei Beethoven 
und Schiller stets die Anscbauung einer kfinstlerischen PersSnlichkeit, 
nieht der Sache, die Anschauung einer subjectiven Welt. Diese Be- 
theiligung des eigenen Selbst an ihren KunstscbOpfungen ist die un- 
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aussprechliche Gewalt in denselben, ist das, was beido Kunstler zu 
Mannern der Neuzeit macht, wfihrend Goethe und Mozart aus dem 
entgegengesetzten Grande der Bewegung der Neuzeit ferner stehen. 
Bei jenen steht das Interesse an dem Stoff in gleicher Linie mit dem 
an der kiinstlerischen Darstellung, und dies erzeugt jenen tiefen sittliohen 
Ernst, welcher z. B. SchOpfungen wie „Don Juan“, „Figaro’s Hochzeit“, 
nWilhelm Meister“ ffir Beide unmfiglich gemacht hatte. 

Erst die Napoleonische Herrschaft und der dadurch hervorgorafene 
nationale Aufschwung brachte die gebieterische Nothwendigkeit, alle 
Privatinteressen bei Seite zu setzen und der Gesammtheit sioh zum 
Opfer zu bringen, erst jetzt lernte das Individuum Beine hfihere Anf- 
gabe im Dienste des Allgemeinen erkennen. Jetzt fielen die Alles tren- 
nenden, hemmenden Schranken, und das deutsche Volk bogann mit 
dem fortschreitenden Geist der Geschichte zu sympathisiren. Mozart 
und Goethe stehen noch auf dem Standpunct jener fruheren Particu- 
laritat. Beide bewegen sich in den individuollen Stimmungen dos Herzens. 
Dort, auf dem Boden alter Behaglichkeit, war es mfiglich, ruhig Ge- 
stalten zu bilden und sich in die Anschauung derselben zu vorsenken. 
Die kfinstlerische Aufgabe entsprach dem allgemeinen Woltznstand. 
Hier ist die deutlich gezogene Linie, welche den Horizont Boider begrenzt. 
Jetzt ist das Individuum hereingezogen in dio Kampfe und selbst bo- 
theiligt. Das schflne Maass, die rahige, objective Haltung ist vorloren 
gegangen. Beethoven, der Componist dieses nouen Geistos, sehreitet 
hinaus fiber diese von dem damaligen Weltzustand gesteckten Schranken, 
und so wie er gegen Mozart an Reichthum der Gestalton weit zu- 
rfioksteht, so fiberragt er ihn eben so sehr durch den grossen, um- 
fassenden Gesichtskreis, den er uns erOffnet. Beethoven erhebt sich 
fiber alle jene Beschrfinkungen und ist eingetroten in die allgemoine 
Bewegung. Er ist der Ausdrack jenes neuon Bewusstseins, die hOdiste 
Aufgabe in einem Leben im Ganzen und der Unterordnung dor eigonen 
Persfinlichkeit unter dasselbe zu finden, und als tief bodeutsam tritt 
uns dem entsprechend das Populfire seiner Gesinnimg, das durdiaus 
Ansprachslose, Demokratisohe derselben entgegen. Haydn ist der 
Mann aus dem Volke, der sich nicht fiber die Sphfire dessolben zu er- 
heben wagt; far Mozart, der vorzugsweise Kfinstler war, treten diese 
Beziehungen zurfick;'er steht dem Geringsten, wie dem Hfichstgestellten 
gleich nahe; seine rein' kfinstlerische Stellung schliesst jeden anderen 
Gesichtspunct aus; Beethoven, tritt mit Bewusstsein auf die Seite des 
Volkes; in ihm ist gleich sehr sociale, wie kfinstlerische Aristokratie 
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uberwunden. Auch Mozart, auch Goethe waren, wie jeder Hfiher- 
begabte, innerlich anspruchslos. Jene Worte des Faust: 

Vor Andem fuhl’ ich mich so klein 

Und -werde stets verlegen sein. 

sind das eigene, tiefste Erlebniss des Dichters. Aber es ist dies die 
Bescheidenheit des Kfinstlers, der seinem Ideal je nSher desto ferner, 
bei den ewigen inner en Schwankungen, denen er nnterworfen, jede in 
sich geschlossene, praktische Existenz fiber sich zu stellen geneigt ist; 
eine ganz andere, hfihere ist jene Anspruchslosigkeit Beethoven’s, 
die den Grundzug seines Wesens nnd die tiefste Eigenthfimlichkeit bildet. 
Da ist das neue Bewusstsein von der gleichen Berechtigung jedes 
Anderen, das Bewusstsein, welches sich am hfichsten gehoben ffihlt, wenn 
es jede stolze Ueberhebung in sich siegreich fiberwunden hat, da sind 
Stimmungen, welche auf ein Jahrhundert in die Zukunft hinausgreifen. — 

Ich bezeichnete die Entwicklung Haydn’s und Beethoven’s 
als ein Lossteuem auf das Ziel in gerader Bichtung, nur mit dem Unter- 
schied, dass Haydn aus sich heraustritt, sich dem Gegebenen n&hert, 
wShrend Beethoven, entgegengesetzt, sich zurfiekzieht; ich bezeichnete 
ferner Haydn’s Weltanschauung als die am wenigsten entwickelte, 
die Beethoven’s als die durchgearbeitetste, vertieffceste. Mozart’s 
Fortgang nannte ich Bewegung in Gegensfitzen, ein Durchlaufen ein- 
seitiger Richtungen, um auf diese Weise zu den hSchsteh, universellsten 
Schfipfungen zu gelangen, Mozart’s Welt darum die umfassendste, 
universellste. 

Haydn erffillt und steigert sich durch fiussere Einflfisse, ohne, strong 
genommen, innerlich ein Anderer zu werden; er sucht ffir die gleich 
anfangs ihm vorgezeichnete Richtung nur den burner entsprechendaren 
Ausdruck. Die klarste Auspragung erlangte seine Weltanschauung in 
den beiden Oratorien, die der Begeisterung seines Greisenalters ihre 
Entstehung danken. Mozart’s Aufgabe war in rein kfinstlerischer Hin- 
sicht die Erreichung jenes Zieles, welches die gesammte vorausgegangene 
Entwicklung der Tonkunst ihm gestockt hatte, jenes Zieles, welches 
in einer Weltmusik bestand, die die Stile aller Nationen in sich zu 
einem hfiheren Ganzen vereinigte. Dem entsprechend sehen wir, wie 
er, von Italian seinen Ausgangspunct nehmend und auf diesem Boden 
heimisch, dann den Bahnen Gluck’s, spfiter dem Ideal einer rein 
deutschen Oper zustrebt, bevor er in semen grfissten Schfipfungen alle 
Eigenthfimlichkeiten zu einem organischen Ganzen vereinigte. Der 
Eortgang inBeethoven’s Entwicklung besteht in einer immer grfisseren 
Vertaefong des Subjects in sich selbst, in einem immer entschiedeneren 
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Heraustreten aus dem Bestehenden. Yon Haus aus in sick abgoschlossen 
und auf sicli selbst gestellt, zeigfc er sicb anfangs nocb erfullt and dureh- 
drungen, zeigt er sicb gestahlt und gekrQftigt von oinem objectivon, 
allgemeinen Inhalt. So ist die keroiscke Symphonic ein Held, ein 
MmmelstQnnender Titan, sie tritt vor uns hin als eine grosse, gowaltige 
PersOnlichkeit, uberall Kraft offenbarend. Nicht mehr in die Sache 
werden wir versenkt, wie bei Mozart; die Sache erscheint als der Inhalt 
einer PersOnlichkeit, als eingegangen in dieselbe, die PersCnlichkoit als 
das Gefiiss fQr jene ; aber die Sache ist noch vovhanden, sie erfQllt und 
beherrscht die PersOnlichkeit. Auffallend weicher in der Gesammt- 
s timmu ng ist die G moll-Symphonie. Es ist nicht die heroische Kraft, 
nicht das siegreiche Heldenthum hier zu finden, wie dort, nicht mehr 
jene PersOnlichkeit, welche eine Welt zum Kampfe herausfordert. Schon 
haben passive Seelenzustande Raum gewonnen, schon hat der Meister 
sich in sich zurQckgezogen, jenen Inhalt, von welchem er frOher als soinem 
eigenen erfullt war, die Welt allgemeiner Stirumungen, als eine fremdo 
aus sich ausscheidend, heraustretend aus der ungetheilten Einheit beider 
Seiten in die Entzweiung. Schon stellt sich uns das Selbst dcs Kunstlers 
isolirt dar, nach VersOhnung ringend mit jener Welt allgemeiner Stiimnung,* 
schon ist der Bruch entschieden. Einmal auf diesom Punct angekommen, 
ist ein Siallstand nicht mOglich. Die Entzweiung in seinom lhneren 
wird grosser. Wir erblicken in den letzten Worken das SolbBt des 
Kflnstlers in krankhafter Yereinzelung, wir erblicken die Vorzwoiflung 
des ganz Vereinsamten, der sich von aller Welt verstossen glaubt und 
sich auf den engsten Kreis seines Inneren zurQckgezogen hat. Keino 
Spur mehr von der Kraft des frQheren Beethoven zeigt sich, keine 
Spur von der stolzen Herrschergewalt dessolben. (Jm so grosser aber 
ist der Kampf und das Bingen nach VersOhnung, um so leidenschaftliuher 
die Sehnsucht nach Hingebung und nach dom Aufgehen in dem All- 
gemeinen. Dieses hOchste Schauspiel bereitet uns die nounto Symphonic. 
Das, was anfangs in- dem Inneren des KQnstlers noch in eine ungotboilte 
Einheit zusammengefasst war, hat sich in Gegensatze ausoinandergelegt, 
und erst durch diese Gegensatze hindurch wird es mOglich, zur Ver- 
sOhnung zu gelangen. DafOr aber auch ist die neue, vermittelte Einheit, 
welche als Resultat hervorgeht, das Gewaltigste, was Beethoven ge- 
sehaffen hat, daB Tiefete, was auszusprechen der Tonkunst bis jetzt gegeben 
war; das ist eine Entwicklung, zu der kein Vorg anger vorgedrungen ist, 
und es ist nur die Langsamkeit der Einsicht und die Trivialitat, welche in 
musikakschen Dingen vorwaltet, wenn erst jetzt nach und nach ein 
tieferes und allgemeineres Verstandniss erwacht ist. 
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Mit dem Hervortreten des Subjects aus dem Gegebenen, mit dem 
Heraustreten aus der Starrheit fruherer Zustande bat aucb dem Meuschen 
der Neuzeit der Sinn fdr die Natur mebr und mebr sicb erschlossen. 
Erst der Neuzeit war es vorbebalten, dem Leben der Natur n&her zu 
treten, sowol uumittelbar, beobacbtend — in der N aturwisseuscbaft, 
als aucb erkennend — in der Pbilosopbie. Jene tiefe Anscbauung, 
welcbe in der Natur den Geist abnt und in ihr ein Abbild des HOcbsten 
erkennen lemte, jene tiefe Anscbauung, welcbe in der Natur analog 
dem Kunstwerk des menschlicben Kunstlers ein Kunstwerk des bOcbsten 
Kunstlers imd den Keichthum seiner Phantasie bewundert, ist ein Re- 
sultat der Neuzeit. Beethoven tbeilte diese Bichtung in ikram tiefsten 
Grunde, bierin mit Goethe verwandt, wahrend Mozart, weniger be- 
rubrt von derselben, vorzugsweise in der Sphere des Menscblicban 
sicb bewegt, die Natur nur als ein Mittel der Anregung fur sein 
Inneres benutzend, und Haydn, weit entfemt von jeder Entzweiung 
und in unmittelbarer Einbeit mit der Natur, selbst noch als eine 
Stimme aus derselben zu betrachten ist. Far M o z art ist die Natur 
ein fremderes, entlegeneres Gebiet; Beethoven kehrt durcb die 
Mozart’sche Premdheit und Entzweiung hindurch zurfick zu derselben; 
loBgerissen zwar, auf sicb selbst gestellt, ist sie auch ibm ein Gegen- 
standlicbes, aucb bier ist der Bruch entschieden, aber es ist auch darum 
in ibm das Bingen nach YersOhnung, die Sebnsuebt nacb Vertiefung 
in die Natur um so grosser, und es wird dieselbe fur ihn eine Welt, 
welcbe ibm, sobald er sie betritt, stets neue geistige Friscbe und Ge- 
sundbeit verleibt. Das ist ein tiefbedeutsamer Zug in Beethoven, 
eine EigenthtLmlichkeit , welcbe in ibm sogleiob den modemen Ktlnstler 
erkennen Ifisst, und Werke darum, welche davon Zeugniss geben, vor 
alien die Pastoral-Symphonic, mehrere Stellen in dem Liederkreis „An 
die feme Geliebte u u. s. f. sind nicht geringer zu acbten, wie nocb 
jetzt die Beschr&nktheit und Einseitigkeit will, sie gebOren zu seinen 
allerbedeutendsten SchCpfungen. Aus der menscblichen Sph&re Mozart’s 
beraustretend und obne den grossen Blick jenes Meisters far das Leben, 
far das Menschliche, auf die Tiefen der eigenen Brust bescbrfinkt, er- 
schliesst sicb ibm als Ersatz das Universum, wird er der Dichter der 
Instrumentalwelt. 

Far Haydn, Mozart und Beethoven ist die Liebe der eigent- 
liche Inhalt und der Mittelpunct ihres Wesens; die verschiedene Weise, 
in der sie diesen Inhalt aussprechen, ist zugleich das, was sie unter- 
scbeidet. Sebr charakteristiscb sind in dieser Hinsicbt jene Werke, 
welcbe als die Endpuncte ibrer Entwicklung diese Eigentbamlichkeit 
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am concentrirtesten aussprechen , charakteristisch sowol durch Ver- 
wandtschaffc, als durcli VerscMedenlieit. In Haydn’s „Sch5pfung“ 
ringt sich die Liebe aus den M&chten des WeltaHs als letztes und 
schOnstes Resultat hervor, als Krone der Weltschopfung ; Haydn, der 
Qreis , sang noch die Liebe von Lucas und Hannchen. Mozart ist 
der- Sanger der Liebe im eigentlichsten und speciellsten Sinne; sie 
auszusprechen , wie sie sich in menschlichen Individualitaten in ihrer 
Fulle und Unendlichkeit offenbart,. war — urn dies in der vorigen 
Vorlesung schon ErwSbnte in diesem Zusammenhange zu wiederholen 
— sein e Hauptaufgabe , und darum ist er, wie Goethe, naxnentlich 
gross in der Darstellung des weibliohen Herzens, darin schlochthin 
unfibertroffen, einzig dastehend. Was in den ersten Jahren des Kindes 
Mozart in der rflhrenden Bitte um Liebe an Alle,. die sich ihm 
naheten, sich offenbarte, das ist Gesammtinhalt seines Lebens, zugleick 
ids Grundidee des Werkes in der „Zauberfl6te“ zu h5chster kunstlerischer 
Erscheinung gekommen. In Beethoven ist jene vorhin fomell ge- 
zeichnete Entzweiung der Kampf des liebenden Gemuthes mit alien 
widerstrebenden MsLchten der Welt, der Sieg desselben durch domuthigo 
Hingebung im Gegensatz zu seinem heldenmassigen Ausgangspunct. In 
seinem „Pidelio“ aber ist es, sehr bezeichnend fCLr sein Wesen, die 
opferfireudige Liebe der Gattin, die er mit unerreichter Grosse und Ge- 
walt dargestellt hat. 

Pur Haydn, in der „Sch5pfung“, ist die Liebo eine universolle, 
eine kosmische Macht; sie ist das, was die widerstreitenden Elements 
des Chaos eint; dort ist noch der dunkle Urgrund der „Sch5pfung K , 
aus der sie emporgestiegen , bemerkbar. Sie ist die Preude des 
Menschengeschlechts am Sichfinden, der erste Dank desselben gegen 
den SchCpfer , einen SchOpfer, der am sichersten in dor Liebe erkannt 
wird. • In den „Jahreszeiten“ ist sie eingegangen in menschlicho Por- 
sOnlichkeiten , aber sie erscheint immer noch als natiirlicher Zug des 
Herzens; von der Preude am Dasein bewegt, zeichnet Haydn un- 
schuldige Kinder. Mozart individualisirt die Liebe. Der Reichthum 
und die Mannichfeltigkeit des Lebens ist vor uns aufgethan. Wir beflnden 
uns auf echt menschlichem Standpunct. Es ist die Geschlechtsliebe, 
die zur Darstellung gelangt; es ist die Liebe von ihrer selbst be- 
wussten Individualitfiten. Hier nun flndet er Gelegenheit, eine ganze 
Seihenfolge von Gestalten zu zeichnen von der niedrigsten bis zur 
hSchsten Erscheinungsweise. In der „Zauberfl(5te“ tiama n tllob hat er 
die Liebe in ihren wichtigsten Stufen zur Darstellung gebracht, von 
Monostatos an, wo er niedrige Wollust unnachahmlieh geschildert hat, 
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bjs zu allgemeiner Menschenliebe des Sarastro. Es sind die philan- 
tbropischen Ideen des vorigen Jahrhunderts, es Bind die Lehren des 
Freimaurer-Ordens , von dem ja die „Zauberfl5te“ ausserlicb Einiges 
entlehnt, die sicb in. diesem Sarastro verkOrpem. Beethoven schreitet 
binans fiber die Schranken individueller Herzensbeziehungen eben so 
sehr, wie jener philanthropisehen Gesinnung des Sarastro. An die 
Stelle individueller Charakterzeichnung, an die Stelle bewusster, 
verstandiger Haltung tritt eine alle Schranken niederreissende , firei 
hervorstrOmende , erhabene Leidenschaft. Betrachten wir, um dieser 
wichtigsten Einsicht nfiher zu treten, den Fortgang der Kunst 
zwischen Mozart und Beethoven, betrachten wir beispielsweise die 
Symphonien in Cdur mit der Fuge und Cmoll, so erblicken wir 
dort, wie bei Mozart fiberall, so namentlich in diesem Werke Mar 
ausgeprfigt die Herrschaft des Yerstandes; es ist die siegreiche Gewalt 
desselben, die in dem Finale des erstgenannten Werkes sich geltend 
macht; es ist die ihrer selbst bewusste Kraft, die Schwierigkeiten 
aufthfirmt und sie spielend fiberwindet, die mit Felsmassen tfindelt, 
als waren es leichte Bffle, es ist die siegreiche Kraft des Yerstandes, 
die fiberall die Marste architektonische Gruppirung durchzuffihren 
weiss. Beethoven zeigt uns im Gegensatz zu jenem stets fibergrei- 
fenden Yerstand, im Gegensatz zu jener ruhigen, selbstgewissen Herr- 
schaft desselben die Gewalt entfesselter Empfindung , Unterliegen und 
Emporringen, Kampf und Sieg derselben, es ist die Macht persfinlicher 
Energie, nicht mehr die eines siegreichen Yerstandes, die Macht der 
Leidenschaft, die auch die ausschliessliche Herrschaft des Yerstandes 
fiberwindet. Wie nun schon hier bei diesem Beispiel als das Charakte- 
ristische Beethoven’s sich uns das voile AusstrOmen der Empfindung 
darstellt, wahrend sie bei seinem Yorggnger niedergehalten, in strong 
abgemessenen Bahnen sich bewegt, so erblicken wir auch im Gegen- 
satz zu jener Humanit&t des Sarastro, in welcher die Weltanschauung 
Mozart's culminirt, im Gegensatz zu jenem verstfindigen Maass, 
welches bei Mozart vorherrschend ist, in Beethoven eine ent- 
spreohende Erweiterung seiner Weltanschauung, eine Erweiterung, deren 
Erfassung ' uns unmittelbar den Mittelpunct seines Wesens erschliesst. 
Wir nahen uns der Stufe, von welcher aus wir im Stands sind, auf 
dem Grunde des bisher Gesagten die Wesenheit unserer Meister in ihrer 
Tiefe zu fassen. 

Hier ist der Ort, fiber Beethoven’s neuixte Symphonie zu 
sprechen, und zugleich der Standpunct ihrer Erfassung gegeben. Man 
ist diesem Werke, wie schon frfiher bemerkt wurde, neuerdings nfther 

21 * 
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getreten , und die unermessliche Bedeutung desselben hat sich der 
Ahnung bemachtigt; aber seine Grundbedeutung ist noeh nicht aus- 
gesprochen worden. Bevor wir zur Erfassung derselben ubergehen, 
ist ftiuft Yerstfindigung fiber mehrere innere und fiussere Eigenthfimlich- 
keiten der Composition nothwendig. Was insbesondere den letzten 
Satz betrifffc, denn tun diesen handelt es sich hier vorzugsweise, so 
gewinnt man sofort die Anschauung, me Beethoven in demsolben 
im fibermfichfdgen Drange aQer Fesseln sich entledigt, alle Schranken, 
■welch e die Eunst bis dabin festhalten zu mfissen glaubte, durchbrochen 
hat. Es ist ein Yorgehen bis an die 'fiussersten Grenzlinien des M5g- 
lichen, im Aeusseren, den Mitteln des Ausdrucks, me in der for- 
mellen Gestaltung fiberhaupt und dem entsprechend im gesammten In- 
halt, und von dem Standpunct der vorangegangenen Kunstentwicklung 
aus ist allerdings zu sagen, dass Geist und Stoff, Inhalt und Form 
nicht sich decken, sondem im Gegentheil auseinanderfallen. In dem 
Bingen nach einem bis dahin TJnerhBrten geschieht es, dass' der Inhalt 
die frfihere Form zerbricht. Es ist sonach in gewissem Sinne richtig, 
wenn man ron dem alten Standpunct aus etwas Ungeheuerliches darin 
gefunden hat; andererseits aber ist es nicht nur um nichts weniger, 
sondem sogar im hfiheren Grade berechtigt, wenn unsere Zeit darin 
die MorgenrOthe einer neuen glfinzenden Periods, einen Wendepunct 
in der Entwicklung der Instrumentalmusik erblickt. Anstoss gegeben 
hat frfiher namentlich die Yerbindung der Worte mit der reinen 
Instrumentalmusik. Diese Yerbindung indess ist vollstfindig zu recht- 
fertigen; sie ist begrfindet in der Idee des Werkes, sie ist zugleich 
durch den geschichtlichen Gang der Instrumentalmusik, insbesondere 
bei Beethoven, mit Nothwendigkeit gegeben. Die Instrumentalmusik 
schreitet fort von dem Unbestimmten zum Bestimmten, von einer 

allgemeinen Erregung zu der Darstellung ganz bestimmter Seelon- 
zustfinde, und so ringt sich das Wort endlich als letzte Bostimmtheit 
her aus , nicht als das , was vor dem musikalischen Schaffen schon 

vorhanden gewesen wfire, sondem als ein Besnltat, das aus der 

Concentration der musikalischen Enpfindung sich ergiebt, weit ver- 
schieden sonach von der Bichtung, welche neuerdings sich Bahn ge- 
brochen hat, und bei der ein bewussteres Element beim. Schaffen 

allerdings zugleich mit th&tig ist, indem zum Theil eine Uebertragung 
bewusster Yorstellungen in das Bereich der Musik stattfindet. Hier dem- 
nach ist die Bestimmtheit der Yorstellung gleich von Haus aus vor han den. 
Auf dem firfiheren Standpuncte dagegen ist es unrichtig, minds stens 
sehr abseits liegend , darfiber nachzugrfibeln , was der Autor bei oinny 
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Symphonic sich wol gedacht, welche bewusste Vorstellungen er zu 
Grande gelegt haben m5ge. Dort wurzelt noch Alles a usschlieaslich 
in der rein musikalischen Empfindung. Erst bei den Werken der 
neuesten Schule, wie gesagt, findet ein Anknfipfen an bestimmte 
Vorstellungen statt. Beethoven istin diesem Sinne der Mann des 
Ueberganges, in dem sich diese Richtang vorbereitet, imd so ist aach 
das Wort der neanten Symphonie nicht das Primitive, wie etwa in 
einem Werke der Gesangsmusik, sondern das Secundfire, Untergeord- 
nete , das , was hinzutritb , um der immer mehr sich znspitzenden 
Empfindung endlich die letzte Bestuamtheit zu verleihen, das Besultat, 
die L 5 sung des Rathsels, nicht das Object, welches die kOnstlerische 
Begeisterung weckt. Gehen wir nach diesen Yorbemerkungen fiber 
zur Betrachtung des Inhalts, so hat u. A. A. B. Marx fruher schon 
darauf aufmerksam gemacht, wie Beethoven in frfiheren Jahren ein 
zutraulicher, liebevoller Jfingling ' gewesen, wie ihn sodann sein 
drfickendes Unglfick, von den Menschen sondemd, tiefer in die Welt 
der Instruments eingefuhrt habe, wie er nun ein Einsiedler mitten in 
der Gesellschaft , ein Ausgeschlossener geworden sei, ohne . dass die 
Stimme liebenden Yerlangens in ihm zu verstummen vermochte; er 
habe nicht scheiden kOnnen, ohne seine Sehnsucht nach der Mensch- 
heit noch einmal auszusprechen ; dies sei in der neunten Symphonie ge- 
schehen, dies die Bedeutung des Werkes. Die angedeutete Ansicht ist 
vollkommen richtig, und die erBte, nothwendige Erkeimtniss, um Ein- 
gang in das Werk zu linden, fasst aber von dem Standpunct psycholo- 
gischer Beschreibung und rein subjectiv, was, in seiner objectiven Be- 
deutung erkannt, als die Losung einer Frage erscheint, welche das 
Jahrhundert beschfiftigt. Es ist in Beethoven’s neunter Symphonie 
das HOchste und Herrlichste niedergelegt, wozu ein Mensch sich aufge- 
schwungen; es ist nicht die Liebebedfirftigkeit des einzelnen Menschen; 
das Subjective ist nur die n&chste Seite; Beethoven hat objectiv ein 
Evangelium der Menschheit ausgesprochen, jenes Evangelium, welches 
vor adhtzehn Jahrhunderten Der brachte, der ‘ zuerst berufen war, die 
Weltaufgabe zu I5sen. Eeiner ist jener ersten That an Hoheit so nahe 
gekommen, Eeiner hat diese weltum&ssende Liebe selbstsohfipferisch 
aufs Eeue so auszusprechen vermocht. Es ist bei tiefster Weltlichkeit 
in diesex Musik zugleich die hOchste Religiositat , die freilich nur erst 
von Wenigen verstandene Religion der Zukunft, die nicht erst von der 
Ueberlieferung einen Himmel zu erbetteln braucht, diesen Himm el in 
eigener Brust hegt und tr&gt. Beethoven wird in der neunten 
Symphonie christlich, wie die modernen Bestrebungen tiefchxistlich and, 
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weon Bis auch in weltlichster Gestalt auftreten. — Man erinnere sich 
femer. des frfiher Gesagten fiber Beethoven’s Individualitfit, fiber daB 
Populftre, Ansprnehslose seiner Gesinnung. Es ist in dieser Musik die 
tiefste Entfiusserung seiner selbst, die tiefete Demuth, nicht eines Men- 
schen, der Unglfick hatte und sicb gedrfiekt ffihlte, es ist die Lfisung 
der grossen Zeitfrage darin, der Frage nach der Stellung des Menschen 
znm Menschen; es ist, als ob in der frfiheren Kunst noch eino Schranke 
bestanden hatte, die nicht unmittelbar Herz zu Herzen dringen lioss, 
eine Schranke, die Beethoven durchbrochen hat, es ist das Bowusst- 
sein, welches endlich als Besultat der ganzen geschichtlichen Bewegung 
hervorgehen muss, jenes Bewusstsein, das, zuerst offenbart, durch alle 
Entwicklungsstufen hindurch endlich als ein echt menschliclies, natfir- 
liches aufzutreten berufen ist, jenes Bewusstsein, das dem Einzehien das 
einzig wfirdige Yerhalten, seinen Nebenmenschen gegenfiber, anweist, 
und wogegen aller weltgebietende Stolz, alle Herrschsucht der Yorzoit, 
wenn diese Bigenschaften auch grossen Personlichkeiten innewohnten, 
zurficksinkt als etwas Bitles und Nichtiges. Daram jene einfaclio, bochst 
anspruchsloBe, volksmfissige Behandlung des S chiller ’scbon liochfliegon- 
den Hymnus, dieser ausserste Contrast zwischen Musik und Wortcn, wolcho 
letztere durch die erstere an Hoheit der Anschauung unendfich fiber- 
troffen werden. Darum jenes Bingen in der ganzen Musik., donn os 
gilt in der That der Lfisung der hfichsten Frage. Hier ist das Ziol 
Beethoven’s, das ist der hfiehste Aufschwung, den or gononnnon hat. 
Der. grosse Schritt ist gethan, in der frfiheren Weltanschauung, auf dom 
Standpunct der Humanitatslehren des vorigen Jahrliundorts, eino Gosin- 
nung, welche wohlwollend gewahrt,' ohne zu vfilliger Hingebung zu 
gelangen; hier eine Gesinnung, welche verzichtot, weil jodo stolze 
Erhebung zuletzt doch nur anmaassliche Boschrankthoit ist , eino Gesin- 
nung, welche sich am hfichsten gehoben ffiblt, wonn sio zu dem Bowusst- 
sein, einfech Mensch zu sein, herabgestiegen ist. Immorhin mag der 
Inhalt jener Symphonic in Yerbindung gebracht werden mit allon Fragen 
der Zeit. So weit ab j'eno Fragen der Tonkunst schoinbar stehon , so 
nahe berfihren sie die SckCpfimgen Beethoven’s. Bs ist, froilich in 
einem edleren und hfiheren Sinne, als gemeinhin die Bezeichnung go- 
braucht wird, das demokratische Bewusstsein der Neuzeit , welch os sicli 
darin ausspricht. Das war das Besultat des frfiheren Kfimpfens und 
Bingens , jener Gegensfttze begeisterten , Aufschwunges und einfacher 
Y olksthfimhchkeit. — Ich beschr&nke mieh hier auf dicso Andoutimgen. 
Es wfire erforderlich , weithin auf die allgemeine Entwicklung des 
modemen Geistes einzugehen, sollte das hier Gesagte tiefer begrfindet 
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werden. War indessen jenes Werk in sick erlebte, mrd mich verstehen; 
— wird mich yersteken, warm ick sage, dass fur mick dasselke der 
ersckuttemdste Kunsteindruck gewesen ist nnter den Werken fast aller 
Zeiten und Kflnste. 

Nun noch einmal: Haydn, Mozart und Beetkoven: Dort, in 
der „SchOpfung“ und den „Jahreszeiten“, ist die Liebe unsckuldiger 
Hinder gezeichnet; sie erscheint als naturliche Mackt; darum erblicken 
wir dort das Gesunde, kindlich Heine. Mozart ist der Dichtar der 
Geschlechtsliebe ; in dem Kreise des Menscklicken aussckliesslick sick 
bewegend, sind seine Gestalten die der Wirklichkeit, wennschon im 
hOchsten und wahrsten Sinne; die kindlicke Reinkeit Haydn’s aber 
ist getrubt, ist verloren gegangen; wir sind eingetreten in eine mundig 
gewordene, zugleick aber auch sfindige Welt ; eine verklarte Gestalt erhebt 
sich in der „ZauberflOte“, der sittlicke Adel des Sarastro. Beetkoven 
rafft sick empor aus der Mozart ’scken Yertiefung in das Diesseits; 
den Himmel im Auge, ist sein Wandel ein Empomngen nach Oben; 
auf der Hoke seines Standpunctes yersokwinden alle Untersckiede ; mit 
gleicker Liebe umfasst er das ganze Mensckengesckleckt. # 

Das ist die Weltanschauung unserer Meister, soweit es einem 
zum ersten Male in dieser Vollst&ndigkeit untemommenen Versucbe 
gelingen wollte, sie in Worte zu fassen. Naturlich hat ein solches 
Beginnen immer etwas Misslickes. DaB Wort ist einseitig. Was im 
Ehnstwerk und dem entspreckend im Geffikl zu untrennbarer Einkeit 
verbunden ist, wird durch dasselbe auseinandergerissen , die Totalit&t 
des GefOklBinkaltes auf einseitige Bestimmungen des Yerstandes zuruck- 
gefukrt. So ist es sehr leickt, wenn man diese letzteren ihrer natfir- 
liehen Grundlage entzieht, wenn man sie loslOst von der Quelle, aus 
der sie geflossen sind, und nicht fortwabrend durck dieselbe ergSnzt, 
darin Willburlickes, Einseitiges , auf die Spitze Gestelltes zu erblicken. 
Das ist indess nicht zu Sndep. Der VerBuok’ selbst muss unter- 
nommen warden, wenn wir aus der Unmittelbarkeit bewusstlosen, und, 
was davon weiter unzertrennlich ist, aus der Trivialitat gedankenlosen 
Geniessens kerauBkommen, wenn wir wissen wollen, was wir empfinden, 
wenn wir diesen Inhalt erkennend uns aneignen wollen. Die Folgezeit 
wird, was hiar dem GefQkl fflr die Erkenntniss zuerst abgerungen wurde, 
bei weiter entwickeltem Bewusstsein leicht ergSnzen, Sckroffkeiten giatten 
und ausgleichen. 



Sechszehnte Vorlesung. 


Die Schule Mozart’s in Deutsohland, Frankreich und Italien. Die Kirchonimiaik 
in Deutschland. Allgemeine Fntwicklung dos religioson Geistes. Folgorungen 
hieraus beziiglich der Zustande der Kir&hemnusik. 

Bevor wir in unserer Betrachtung waiter schreiten, ist os notli- 
wendig, die bis jetzt gewonnenen Resultate zusammenzufasson. Erinnem 
Sie sich dessen, was ich in der siebenten Vorlesung, als ich die Be- 
trachtung der deutscben Musik einleitete, sagte, erinnom Sie sich zu- 
gleich auch dessen, was ich in den letzten Vorlesungen fiber Haydn, 
Mozart und Beethoven feststellte. 

Sie haben die allgemeinen Entwicblungsgesetze aller Kfinsto konnon 
gelemt, diesen Eortgang vom Erhabenen zum Schonen, vom Kirchlichen 
zum Weltlichen, von einseitiger Geistigkeit zur Durchdringung noit dem 
sinnlichen Material; diese beiden umfassenden Epochen des erhabenen 
und des schfinen Stils in Italien und Deutschland sind vor unseren 

Blicken entfaltet Wir sahen durch die grossen bis jetzt besprochenen 

Meister die verschiedensten Stufen reprfisentirt, das katliolische und das 
protestantische Glaubensbekenntniss , Lyrisches, Episches und Dramati- 
sches, Objectives und Subjectives, wir sahen das tiofste Seelenlebon 

offenbart in der Instrumentalmusik , fiberhaupt aber den Gang von der 
Klrchenmusik zur Oper und Instrumentalmusik. Wir haben das Ana- 
logs sowol, wie das Abweichende in der Entwicklung Doutschlands 

und Italians betrachtet; wir haben ferner erkannt, wie jodos der drei 
musikgeschichtlich bedeutendsten Lander Europas ein bestimmtes , ein- 
seitiges Princip vertritt, wir haben die deutsche und italienisohe Musik 
als Gegensatze kennen gelemt, gross in ihrer Einsoitigkoit, das Hfichste 
indess schaffend in ihrer Vereinigung. Wir sind dem entsprechend zu 
der Anschauung gelangt, wie die europSLische Musik ein grosses orga- 
nist gegliedertes Gauzes bildet, wir sind den Verschlingungen deutscher 
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Tohkunst gefolgt, und fanden die hbehste Yereinigung aller Bichtungen 
in Mozart, so, dass Deutschland, dass speciell Mozart im KLeinen uns 
dasselbe Bild zeigt, was die Betrachtung der europaischen Musik im 
Qxossen und Ganzen gew&hrt. Dieser Meister wurde dadurch der erste 
ganz umfassende, universelle Hohepunct fcir die gesammte europSische 
Entwicklung, und durch ihn die Orientirung sowol fiber ihm Yoraus- 
gegangenes ala aucb ihm Folgendes mOglich. Es war endlich dieser 
weitere Fortgang nacb Mozart, welcher uns beschaftigte , fur den- wir 
in Beethoven das grbsste Beispiel fanden. Die in Mozart vereinigten 
Bichtungen gehen wieder aus einander, streben nach der fruheren Selbst- 
standigkeit, mit dem grossen Unterschiede jedocb, dass der Durchgang 
durch diesen Yereinigungspunct sichtbar bleibt, dass jede Bichtung 
Etwas von der anderen mit hinfiber nimmt in ihre emeute Vereinzelung, 
so sich erfollt, gesteigert zeigt durch das Ganze. 

Unter diesem Gesichtspunct haben wir jetzt die Neuzeit zu betrachten. 
Wenn bis dahin an einzehxen hervorragenden Namen die Darstellung 
fortgeffihrt wurde, so sind es jetzt Schulen und Kunstgattungen, die 
wir in grfisseren zusammenhfingenden Uebersichten zu verfolgen haben, 
wie ioh bereits am Schlusse der elfben Yorlesung bemerkte. Bevor ich 
jedoch auf das Einzelne eingehe, ist es nothwendig, Ihnen einen kurzen 
Gesammtfiberblick fiber die Erscheinungen, welche uns zunachst beschaf- 
tigen werden, zu geben, um die Orientirung fiber die Masse der Gegen- 
st&nde zu erleichtem. 

Beginne ich die Darstellung mit dem Ehrwfirdigsten , Aeltesten, 
mit derKirchenmusik, so wissen Sie schon aus meiner bisherigen 
Darstellung, dass diese in dem gegenwfirtigen Zeitraume von ihrer 
fruheren HOhe zurficktritt. Schon einmal sprach ich aus, wie diese 
grbsste und mfichtigste Kunstgattung der Yorzeit in dem letzten Jahr- 
hundert zurfick-, wie das dem fruheren entgegengesetzte Yerhaltniss 
eintritt. Es ist von Italien und Frankreich, was Kirch enmusik betrifft, 
in dieser Epoche — zwei grosse Erscheinungen abgerechnet, die eine 
aus frfiherer, die andere aus neuerer Zeit — Nichts zu berichten; 
allein Deutschland zeigt noch eine fortgesetzte Thfitigkeit auf diesem 
Gebiet, obsbhon, mit Ausnahme des Oratoriums, wenig Gelegenheit ge- 
geben war, auf dem alten Terrain, und innerhalb dieser Grenzen, Neues 
zu schaffen. 

Am grfissten ist der Einfluss Mozart’s auf dem Gebiet der Oper 
gewesen, auf dem Gebiet demnach, wo er selbst das GrOsste geleistet 
hat. In Italien gewann die Oper im Laufe des 18. Jahrhunderts — 
bis dahin hntte ich frfiher den^geschichtlichen Yerlauf verfolgt — immer 
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mehr Anerkennuiig und Yerbreitung, so dass sie allmfihlich die Kirch en- 
musik ganz verdr&ngte. Die bedeutendsten Talente widmeton sich der 
Bfihne, und es sind in jenen Werken Binzelheiten von grossem, bleiben- 
dem Worth. Im • Wesentliehen aber beharrte die Oper in der schon 
frfiher eingeschlagenen Richtung. Sio war durcbaus kein Kunstwerk 
nach deutschem Begriff, sie war mehr nur da, die Kunst der Gesangs- 
virtuosen zur Erscheinung zu bringen. So dauerten die VorhSltnisse 
fort- bis in die .zweite Halite des vorigen Jabrhunderts. Mannigfaclie 
Steigerungen waren zwar hinzugekommen , man hatte den Gesang mit 
einer reicheren Instrumentation umgeben, man hatte grSssere Formen 
eingefflhrt , im Ganzen aber war man nicht fiber das Princip, welches 
von Anfang an gegolten hatte, hinausgegangen. Jetzt nun, nachdem 
Mozart aufgetreten war, konnte es nicht fehlen, dass dieser die leben- 
digste Bfickwirkung fiussern und der italienischen Oper eino hOhore 
Richtung verleihen musste. Jedes Land fand sich in ihm wieder und 
nahm daher auch umgekehrt wieder von ihm auf. In Ttalion zoigto 
sich sein Einfluss darin, dass jetzt grossere Formon immer mehr zur 
Geltung kamen, dass die Hanixonie und die Instrumentation roicher 
warden, im Allgemeinen, dass die Oper dem Ziele einer hoheren Kunst- 
schfipfung sich naherte. Mehrere der bedeutendsten Talente traten jetzt 
auf, und wir sehen eine zweite Blfithe der italienischen Oper untor 
Mozart ’schem Einfluss, gewissermaassen eine Schule dieses Meisters 
in Italien. Spfiter , weiter herab auf die neuere Zeit, konnte dieser 
Aufschwung nicht mehr behauptet werden, die italionische Oper sank 
in demselben Verhaltniss, in welchem sie sich von dem Ansgangspunct 
in Mozart entfemte, dem Extrem sich zubewegte, in orneuto Einsei- 
tigkeit verfieL Wir erblicken in Italien, entsprechend dor Stufe des 
Yerfalls seiner Kunst, eine ausschliesslicho Hingebung an das Materielle, 
ein Yersinken in Sinnlichkeit , eine Sinnlichkeit , die nicht mehr, wie 
frfiher, durch ein geistiges Element gehoben und verklfirt wird. Die 
schfine Karmonie der Hauptbestandtheile ist verloren gegangon, die 
Kunst in diesem Lande bei dem anderen Extrem angokommon, und wir 
sehen so ' durch die drei Jahrhunderte- ibres Bestehens hindurch den 
Gang von hoher Geistigkeit in Palestrina, durch die schfine Mitte, 
das Gleichgewicht beider Seiten, in dor neapolitanischen und venetia- 
nischen Schule, zu dem einseitigen Uebergewicht der materiellen Seite 
in neuester Zeit. — In Deutschland fand Mozart koine Nachfolger, 
welche die Oper auf der H5he seines Standpunetes zu erhalten ver- 
mocht hatten. Die Tonsetzer bewegten sich zwar in den von dem 
Meister bezeichneten Bahnen, beschrSnkten sich aber, seiner Universar 
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setzten das Singspiel wieder an die Stelle der grossen Oper. Sehen 
wir daher auch hier zwar die nach -Mozart ’sehen Leistnngen gehoben 
durch den Einfluss der Universalitat dieses Meisters, zeigen sich auch 
die Werke von Winter, Zumsteeg, Weigl u. A. verschieden yon 
denen, welche in der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts das 
Rationale reprasentirten, so konnte doch Mozart’s Bichtung am wenigsten 
hier eine Fortsetzung finden, da unmittelbar nach ibm hier eine neue 
Wendung der Kunst ein-, ein neues Princip auftrat: das durch Beet- 
hoven reprSsentirte Element. In einem weiteren Sinne aber beherrscht 
Mozart und nach ihm Beethoven die gesammte deutsche Musik dieses 
Jahrhunderts, und wir haben bier die umfassendsten , am zahlreichsten 
vertretenen Schulen namhaft zu machen. Das aber ist von der ent- 
scheidendsten Wichtigkeit, dass unmittelbar nach dem 'Verschwinden 
der universellen Bichtung Mozart’s, nach der Wendung auf speciell 
deutsches Wesen, auch das Ausland, Italien und Frankreich, sogleich 
zu emeuter Herrschaft bei uns gelangen, beide Lander aufs Neue die 
Berechtigung ihres Princips gesondert bei uns geltend machen. — 
Prankreich hat in vielfacher Beziehung die Aufgabe Gluck’s und 
Mozart’s am grossartigsten ergriffen und fortgesetzt, und es ist der 
Boden dieses Landes zu betreten, wenn man nach der Weiterbildung 
der grossen, heroischen Oper fragt. Nachdem Lully das Opemideal 
Prankreichs aufgestellt hatte', sehen wir dessen Bichtung bis herab auf 
Gluck vertreten, daneben aber auch das Italienische zu immer grOsserer 
Anerkennung gelangen. Eine national -franzSsisohe Oper bildete sich, 
wie schon einmal erwahnt wui'de, durch Manner wie Gr6try, d’Alayrae, 
Philidor, Monsigny u. A. Endlich war es die universelle Bichtung 
Mozart’s, welche hier den fruchtbarsten Boden der Weiterentwicklung 
fand. Am wenigsten zwar sind geborene Pranzosen zu nennen, welche 
diese Weiterbildung vermittelten ; es waren Auslander, die wie Gluck 
und Mozart die Schule der verschiedenen Nationen durchlaufen batten; 
aber Prankreich war es, welches ihnen fiir ihre Wirksamkeit den ge- 
eignetsten Boden darbot. Salieri, Cherubini, Spontini u. A. sind 
diese Tonsetzer. Endlich aber weiter herab auf die neuere Zeit er- 
blicken wir auch hier, wie in Italien und Deutschland, ein emeutes 
Yersinken in Einseitigkeit, den Fortgang bis zum Extrem, die emeute 
Herrschaft dieser gesonderten Eichtungen, das wechselseitige Bekampfen 
derselben; Deutschland namentlich ist der Schauplatz dieses Bingens um 
ausschliessliche Herrschaft. 
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Das bis jetzt DargesteEte umfhsst das Gebiet, worm, wie vorhin 
b emer kt , Mozart den umfassendsten und nachhaltigsten Einfluss aus- 
geflbt hat. Yermag die Geschichte nicht eine so nachhaltige Einwirknng 
dess el b en in Bezug auf Instrumentalmusik nachzuweisen, so lag der 
Grund daffir in dem Auftreten Beethoven’s. Nur auf einem Gebiet 
dieser letztgenannten Eunstsphare hat Mozart, wie in der Oper, eine 
reiche Blfithe, reprfisentirt duroh zahlreiehe Schulen, geweckt : auf dem 
der Pianofortemusik, und dadurch zugleich einen mfichtigen Anatoss fur 
die EntwicMung der darstellenden musikaliachen Eunst gegeben. Wir 
haben zugleich hier das fur die EntwicMung der deutschen Musik be- 
deutsame Yerhfiltniss, dass auf dem Gebiete der PianofortemuBik nach 
einem hohen Aufschwunge, ahnlich wie in Italien, ein allmahlicher 
Untergang in Sinnlichkeit und Aeusserlichkeit sich darstollt. Die in 
Mozart vertretene sinnliche Seite der Eunst machte sich mehr und 
mehr allein und unabh&ngig von den hOheren Mfichten des Geistes 
geltend, so dass, dem Gauge in Italien entsprechend, auf die. Epoche 
des schdnen Stils auch bei uns in der nachstfolgenden Zeit eine solche 
des Yerfalls, der Yerflachung sich anreiht. Wahrend aber in Italien die 
Eunstentwicklung damit abBchliesst, haben wir hier dem Princip deut- 
soher Eunst entsprechend unmittelbar daneben einen emeuten Auf- 
schwung durch Beethoven. So wird dieser der Beprfisentant des 
hfichsten Strebens der Neuzeit, der Mittelpunct fur die EntwicMung 
derselben, und an ihn schliesst sich Alles an, was die Tonkunst unseror 
Tage hervorgebracht hat. Insbesondere war es die Instrumental-, die 
Orchester-, sowie die Eammer- und Hausmusik, welche jetzt noch 0140 
lebendige Fortbildung erfahren hat. 

Nach dieser einleitenden Orientirung fiber das Gebiet, welches wir 
jetzt zunfichst zu > betrachten haben, kann ioh mich sogleich zu der 
specielleren ErOrterung wenden. Dem aufgostellten Plane zufolge beginno 
ioh mit der Besprechung der Eirchenmusik in Deutschland, und da 
noch Einiges nachzuholen ist, so haben wir hier das ganze Jahrhundert 
seit den Zeiten Bach’s und Hand el’B ins Auge zu fassen. 

Bis in die Mitte des vorigen Jahrhunderts -hatte sich, wenn auch 
iimerlich getrennt und bewegt durch mehrere Spaltungen und gesonderte 
Bichtungen, die Glaubensfestigkeit der frfiheron Zeit auf protestantischem 
Gebiet erhalten ; sie war der Boden, aus welchem die Schfipfungen der 
Mrchlichen Tonkunst bis auf Bach und Hand el hervorgbhon konnten. 
Mehrere Umstfinde trafen jetzt zusammen , diese alte Zeit des Glaubens 
zu stfirzen. Ich habe diesen Umschwung firfiher schon , bei ■ anderen 
Gelegenheiten , Ihnen angedeutet. Alle Wissenschaflen und Efinste 
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emancipirten sich von dem Einfluss der Kirche, und ein neuer Welt- 
zustand bereitete aich vor. Die philosophische Forschung begann zu der 
HOhe emporzusteigen, welche sie jetzt als die hOchste geistige Errungen- 
sebaft der bisherigen Weltentwicklung uberhaupt erscheinen lllsst. Die 
pbilosopbiscbe Forschung aber, indem sie Alles ibrer Prflftmg unterwirft 
und Nichts fQr wahr annimmt, was nicbt diese PrQfung bestanden bat, 
ist zunfiehst, ist anf&nglich die Gegnerin dee Glaubens. Die insbeBondere 
yon Berlin ausgebende Aufkl&rung begann naob und nacb in Deutschland 
sich zu verbreiten. Gleichzeitig gelangten die Naturwissenschaffcen zu 
immer grbsserer Ausbildung und Anerkennung. Aber auch diese Bind 
dem Glauben, sind zunachst dem inneren, hoheren geistigen Leben tber- 
baupt feind. Wie die Philosophic nux das anerkennt, was sie selbst 
gefunden hat, so Bind die Naturwissenscbaften nur allzu gem geneigt, 
allein das sinnlicb Wabmehmbare, das, was sich dumb Beobacbtnng 
erfassen lSsst, gelten zu lassen. Innerbalb desselben Zeitabsehnitts traten 
die grbssten Dichter Deutschlands auf; allein auch sie waren ausschliess- 
licb dem Weltlichen zugekebrt, und standen mit jener alten Zeit des' 
Glaubens in keinem inneren Zusammenbange mebr. Weimar wurde der 
Mittelpunot dieser weltlichen Bestrebungen auf poetischem und k&nst- 
lerischem Gebiet, die ihre Polgen zugleicb auch auf das sociale Leben 
erstreckten. In der Sphere des Staats regte sich ebenfalls ein neueB, 
ungekanntes Leben, in Prankreicb insbesondere, wo die grossen Schriffc- 
steller der die modems Welt umgestaltenden Revolution vorgearbeitet 
batten. RouBseau predigte das Evangelium der Natur. Somit war 
ein gedeiblicber Boden fur die Mrchliche Kunst nicht mebr vorhanden. 

Es ist von Wichtigkeit, die Einfldsse dieses grossen Umscbwunges 
auch auf die Eircbe nocb etwas nSber zu betracbten; sie sind der 
SchMssel zum Verstftndniss auch der Eircbenmusik des letzten Jabr- 
hunderts. 

Scbon in Luther wax der Rationalismus der Neuzeit im Keime 
entbalten; man darf sich nur seines Ausspmcbs erinnera, dass er durch 
die Schrifb oder durch klare Grtnde widerlegt sein wolle. Seine ganze 
PersSnlicbkeit erscbeint uns scbon als eine modeme, in welcher der 
Geist der Neuzeit, wenn auch nocb unentwickelt, sich geltend macbt. 
Das erwachende Denken aber wurde bei ihm und in seiner Zeit nocb 
durch die Autorit&t der Bibel geb&ndigt. Bald jedocb fand dasselbe in 
der Philosophie seinen Ausdrack. Der grosse Pranzose Des Cartes, 
dessen Thatigkeit in die erste HSlfte des 17. Jahrhunderts fillt, stebt 
an der Spitze der modemen Denkbewegung. Nacb der Nacbt des Mattel- 
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alters tritt Mer mit der Tollsten jugotidliclien Klarhcit und Frisoho der 
modeme Eationalismus auf. Cartesius lehrte, dass Alios bozweifolt, 
dass idle Autoritat gesturzt werden mllSBe , selbst dio dor sinnlichen 
W ahmehmung, die or als zuverllissig niebt gelten lasson konntc, so lange 
nicht ein oberster Grundsatz, eine erste Gewissheit gefunden war, von 
welcher aus die Welt im Gedanken neu aufgebaut werden konnte. Dieso 
erste Gewissheit war sein berflhmteB „<;ogito, ergo mvi“ (ich denko, folg- 
lich bin ich), womit die Erfassnng des innerston Mittolpuncts des Bo- 
wnsstseins gegeben war, das Letzte, was ubrig bloibt, wonn durcb don 
Zweifel aller Inhalt entfernt ist, das, wovon nicht abstrahirt wordon 
kann. Dio beiden grossen Denker, Spinoza nnd Leibnitz, in dor 
zweiten Halfte des 17. und der ersten deB 18. Jahrluindorts, folgten. 
Mehr und mehr gelangte der freie Gedanke zur Herrechaft, und wir 
sehen daher, wie derselbe in der zweiten Halfte dos vorigen Jahrhundorts 
durch Kant das bisherige WeltgobSude sturzte. Kant’s Schrift: „l)io 
Religion innerhalb der Grenzen der Yemunfb" wurde das Bokonntniss 
der neuen Zeit, und je h5her der Glaube fruher gostanden hatto, dosto 
iaefer Bank er, so dass ondlieh Schloiermacher „Redon liber dio lto- 
ligion an die Gobildeten unter ihren Yer&chtern“ schreiben konnte. Dor 
grosse, weltgeschichtliche Fortschritt dieser Richtung war, dass das, was 
man fruher in gutem Glauben angenommon hatte, gopruft wordon sollto, 
dass Nichts fur wahr gehalten wordon durfte, was nicht dioso Vriifung 
bestanden. Der denkende GeiBt erkannto seine unondliobo Boroclitigung 
und begann von dieser Berechtigung don ausgedehntoston Gebrauch zu 
machen. Als der Mangel jedoch dieser Richtung orscheint, dass jotzt 
jeder Einzelne seine beschrSnkte Fahigkeit mit der allgemoinen Yernunft 
verwechselte, und annahm, dass das, was er nicht orkenne, Qborhaupt 
nicht erkannt werden kOnne, dass nicht dio MOglichkei^ often gelasson 
wurde, dass, was diese Zeit und diese Einzelnen nicht orkannton, zu 
anderer Zeit und von Anderen gar wolil erfasst wordon bonne. Man 
verwechselte die besohrftnkte Einsicht einer Zoitepoche und jodes Einzelnen 
mit der Einsicht der Menschheit uborhaupt. Die trivialston KSpfe glaub- 
ten nun liber die Religion herfallen und die erhabenon Anschauungen 
derselben mit ihrem hausbackenen Yerstande messon und richton zu 
dtrfen. So musste es denn geschehen, dass alles Hohe und Unendlicho 
des Ghristenthums verworfen, als unbegreiflich beseitigt, nur eine ge~ 
wohnliche Moral darauB abstrahirt wurde. Besonders in der Theologie 
selbst hat diese Richtung bis herab auf die neuere Zeit sich breit ge- 
macht, und sie ist es gewesen, welche wesentlich dazu beitrug, das 
Mrchliohe Leben zu vernichten. Wagte dagegen ein kleiner Kreis die 
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Berechtigung der Offenbarung, der Ueberlieferung in der orthodoxen 
Eichtnng zu vertreten, so war doeh diesem das, was er vertrat, ein eben 
so Premdes und Unverstandenes, wie dem Eationalismus das, was er be- 
kampfte. Diese letztgenannte Bicbtung hatte das Wabre, dass sie jenem 
Alles flussig macbenden, auflOsenden Eationalismus gegenfiber einen Damm 
bildete, etwas Dauemdes im Wechsel zu bewabren suchte. Das war aber 
aucb das einzige Gute daran, im Uebrigen war und ist dieselbe nocb 
geistloser und dfirrer, als die entgegengesetzte, weil sie, einst auf innere 
Erlebnisse, inneres Yerstandniss basirt, jetzt es nicbt mehr fiber den 
gedankenlosen Glauben an den Bucbstaben hinausbrachte. 

Das fur die gegenwSrtige Betracbtung wichtigste Eesultat, welches 
wir aus diesen Zustanden bervorgeben seben, ist dies, dass die frfihere 
Yerklarung der Welt durch das Ueberirdiscbe verloren ging, dass man 
in das platte Diesseits berabstiirzte. Der frfihere Glaube batte Erde und 
Himmcl zu einer Einheit verknupft; das Diesseits war aufgenommen 
in jone Unendlichkeit, der Mensch wurzelte mit seinem tiefsten Inneren 
in derselben, sie durcbdrang und vorklarte das Irdische. Jetzt nabm 
man Wobnung im Diesseits, auf der Erde, baute sich hier wohnlich an 
und war unbekfimmert um den Himmel. Die alte Zeit zeigt uns eine 
solche innere Unendlichkeit der Gesinnung, dads alles Aeussere, Irdische 
nur verscbwindondes Moment darin ist, wie wenn z. B. der Mensch bei 
.dem Verlust aJler irdischen Gfiter, wenn sein Haus in Plammen steht, 
ausruft: Der Herr hats gegeben, der Herr hats genommen, der Name 
des Herm soi gelobet! Die Neuzeit bfingt ihr Herz an das Irdische, 
sie klagt wie Bfirger’s Lenore: Acb, Mutter, was ist Seligkeit, acih. 
Mutter, was ist Holle! Bei ihm, bei ibm ist Seligkeit, und ohne Wil- 
helm Hfille 1 

Betrachton wir dieses Eesultat, so drangt sich unleugbar die Wahr- 
nobmung auf, dasH es oin tiefer Pall ist, den die Neuzeit gegenfiber der 
Yorzoit getban hat, es ist oin Sturz aus dem Himmel. Durcbaus folsch 
jedocli wfirdo os sein, diese Neuzeit darum einseitig zu verdammen, denn 
eben so sebr steht dieselbe durch das neue Weltprincip, welches sie zur 
Geltung brachte, booh fiber der alten. Dieses Gewinnen imd Yerlieren 
ist, wie sehon oft bemerkt, die Natur jedes geschichtlichen Portschritts 
nicbt allein, es ist die Natur alles organischen Wachsthums. Der Port- 
gang in Natur und Geschiohte ist ein stetes Weiterschreiten von Stufe 
zu Stufe; die nfichstfolgende verneint, wie ich auch sohon einmal er- 
wfihnte, die vorausgegangene ; sie steht gegen jene zurfick, bringt aber 
zugleioh ein Neues und GrOsseres, was die erste nicht besass. Betraohten 
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Sie jedes organische Gebilde. Die Herrlichkeit der Pflanzenblfithe muss 
verloren gehen, um die Frucht zu zeitigen ; die Frucht verneint die 
Bluthe, aber sie hat zugleich diese als Resultat in sich. Jedo Alters- 
stufe des Mensehen verneint die vorausgegangene ; die Schonlioit und dor 
Zauber der Jugend gehen verloren, aber was folgt, ist dock grosser, und 
der Mensch erreieht seine Bestimmung nur, indem er diese Stufen dureh- 
lauffc, erst nach Zurficklegung aller ist er ein ganzer Mensch. So ist 
nicht zu klagen und zu jammern, dass das letzto Jahrhundert dieso 
Wen dung genommen hat; es ist allein dor eisomo Gang geschichtlicher 
Notkwendigkeit, der Fortsohritt, die Menschheit ihrom Zielo niih.Gr zu 
bringen, darin zu erkennen. 

Ich habe Thncn bis jetzt jenen Umschwung dargostellt, welcher die 
alte Zeit des Glaubens gestdrzt hat. Die bezeiclmetcn Gegens&tzo, 
namentlich des Rationaliamus als des neuen, die Zukunft in sich tragen- 
den Weltprincips, hatten zu Ende des vorigen und zu Anfang des gegen- 
w&rtigen Jahrhunderts noch ihre geschichtliche Berechtigung ; sie muss- 
ten als Entwicklungsstufen durchlaufen werden, sie waren ein nothwen- 
diger Durchgangspunct , um durch sie zu einem Holioren zu golan- 
gen. Bald darauf aber begannen, wie ebenfalls bereits ovwahnt, jone 
Manner zu wirken, welche die Nouzeit eingeleitet habon, Schiller, 
Goethe, Sehelling, Hegel, und eino unondlick hiikere Goisteswclt, 
als man bis dahin geahnt hatte, kam zum Bewusstsoin. Unmittolbar 
zwar waren die beiden Erstgenannten Mr oino tiofero Auffassung des 
Chiistenthums nicht th&tig, sie standen demselben eher feindlich gegen- 
uber. Indem sie aber dem hausbackenen Yerstande des vorigen Jahr- 
hunderts gegenhber eine Welt der Poesie erschlossen, gewahrten sie 
mittelbar die MOglichkeit einer innigeren, geistvolleren Auffassung auch 
des Christenthums. Dadurch wurde die neueste Wendung vorbereitet. 
Die modeme Philosophie hat sich an jene Dichter, insbosondere an 
Goethe, angeschlossen, sie nahm von ihnen den Ausgangspunct, und 
genahrt dadurch, vermochte sie mit ganz anderon, entsprechenderen Yor- 
aussetzungen dem Christenthume wieder nahe zu treten, so dass die 
Rettung des letzteren in dem modernen Bewusstsein, die Rettung auch 
der Theologie, von aussen, von der Philosophie kam, welche christlicher 
wurde, als selbst die Theologie war. Ich bezeichne Ihnen, um daB Ge- 
sagte zu deutlicherer Erkenntniss zu bringen, einige der wichtigsten 
Anschauungen, welche auf diese Weise gewonnen warden, wenn auch, 
als nicht unmittelbar hierher gehsrig, nur flflchtig. Durch Herder’s 
„Ideen znr Philosophie der Geschichte der Menschheit" waren die ersten 
Anregungen zu einer Philosophie der’ Geschichte gegeben worden. Die 
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modeme Philosophie hat diese Anregungen waiter entwickelt, und die 
bezeicknete Wissenschaft war das Resultat. Hierdurch wurde die Ein- 
sicht in den unaufhaltsamen, ununterbrochenen, Btufenweisen Fortschritt 
des Menschengesohlechts gewonnen, die Erkenntniss des Zieles der Welt- 
entwicklung uberkaupt, die Einsicht, wie alle Ereignisse, wie alle YOlker- 
entwicklungen im inneren Zusammenhange stehen, alle YSlker der Erde 
Bausteine herzubringen zu dem grossen Pantheon der Geschichte. Die 
Stellung des Christenthums musste dadurch fur die Erkenntniss eine 
wesentlich andere werden. Jetzt erschien es als der Mittel- nnd H6he- 
punct der ganzon Geschichte, nicht mehr urplotzlick Tom Himmel herab- 
gefallen , sondem im tiefsten, inneren Zusammenhange mit alien Er- 
scheinnngen dor frfiheren und sp&teren Zeit stehend, das Heidenthum 
erschien oben so berechtigt, erschien als eine wesentliche Yorstufe far 
dasselbe. — FrQher war die Philosophie eine abstracte Wissenschaft ge- 
wosen, ahnlich der Mathematib, vorzugsweise eine Thatigkeit des Ver- 
standos. Jetzt erkannte man, wie diesolbe den ganzen Menschen mit 
alien seinon Kr&ften beschaftigen muss, und eben so sehr Empfindung, 
Phantasie zu ihrer Yoraussetzung hat. Die Kunst, speciell die Poesie, 
wurdo eine Vorbereitung ftir die Philosophie, das dieselbe einleitende 
Stadium. Die grosse Einsicht, dass Poesie und Kunst, Religion und Phi- 
losophie wesentlich denselben Inhalt haben, wurde gewonnen. Diese 
auf alien Qobioten des Geistes erlangton Schatze kamen der Betrachtung 
des Christenthums zu Gute. Man erkannte, uni nur einen Punct hervor- 
zuheben, das durchaus Verkehrte, das darin liogt, die mit orientalischer 
Phantasie geschriebenen Schriften des Alton und Neuen Testaments mit 
dflrrem, trockenem, deutsohem Verstande auffassen zu wollen, man er- 
kannte, class Geffihl, Phantasie, Genialitat der Anschauung, poetische 
EmpfSnglichkoit dazu gehoren, die Bibel zu verstehen. Das Resultat 
abor war ein Qberraschendes ; nicht fromd mehr stand man der Offen- 
barung gegenfiber, man liatte den Eingaug gewonnen, und rasch ent- 
htUlten sich nun dio Golieimnisso dovsolben. — Kant hatte gelehrt, 
dass der Monsch das Uebersinnliche nicht erkennen konne. Diese Lehre 
war zum Glauben des Jahrhunderts, zum allgemoinen Vorurtheil gewor- 
den, und nock jetzt begognen wir derselben auf alien Wegen und Stegen. 
Diese Lehre aber steht im schroffsten WiderBpruch mit dem Christen- 
thum, und der ersten Grundwahrheit desselben, dass Gott geoffenbart ist; 
der Geist durchdringt alle Dinge, er erforscht selbst die Tiefen der Gott- 
heit; „den ihr verehrt, ohne ihn zu bennen, den verktindige idh eucih“, 
sagt Paulus, als man dem „uhbe kann ten Gotte“ einen Altar errichtet 
hatte. Ohristus aber bezeichnet sich selbst als den Weg zum Yater; 
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wer den Sohn kennt, dem muss der Yatcr offonbar werden. Dio grosson 
Philosophen der Neuzeit, Scrolling, Hegel, sind von dousolbenAn- 
schauungen ausgegangen; Hegel schriob unter sein Portrait die miich- 
tigen Worte: „Das zuerst verborgene und verscblosaono Wosen des Uni- 
versums hat keine Kraft, die dom Mutko des Erkonnons Widorstaml loiston 
kflnnte; es muss sick vor ikm auftkun und soinon Roiclithum und seino 
Tiefen ikm vor Augen legen und zum Genusse geben“. So ging das 
unermesslicke Bewusstsein auf, dass das Ckristenthum oino Offonbarung 
des Geistes ist, nickts Jensoitiges, sondern otwas dom Monsckon Eingo- 
borenes, die Offenbarung seines eigen eu Wosens. Dor alto ItationalismuB 
in seiner Yerblendung katte sick in Wahrkeit gegon den Gcist ver- 
sohlossen; ein Erzeugniss des Geistes, vorleugnote or seinen Ursprung; os 
war der vollkommenste Widersinn, diese Aufleknung des Goistes gegon 
siok selbst. Jetzt Men mit einem Male die tronnondon Schrankon; alio 
Widersprfiche zeigten sick geeint, das modemo Bewusstsein gelangto aus 
dom Zwiespalt keraus zur YorsOhnung; dor Inlialt dor alton Zoit und dio 
Form der neuon ersckienen verbunden, diesor Inkalt dos Glaubons don- 
kend reproducirt; die speculative Tlieologie der Gogonwart war das lle- 
sultat. Dies ist der Standpunct der Gegonwart. Mehr und mokr ist 
diese neueste Ricktung sckon in das Leben oingedrungen ; sie ist dio 
Grundlage des Gebaudes, wolckes dio Zukunft aufflikrcn wird. Was 
vorausging, ist gerichtet und vonnag sieh diosem Aufschwung gegoniibor 
nicht mokr zu halton. Nur dort, wo man das, was auf den Holion dor 
Zeit vorgekt; nock wonig oder nickt bemerkt bat, goscliielit os, dass 
Gberwundene Standpuncte sick breit machen. Es ist aber koin Hoil, 
ausser in dieser Ricktung. Das Wesen derselben ist insbosondore dies, 
dass jetzt auch das Diesseits als ein 1 wesentlich berecktigtes Momont auf- 
tritt, nicht als ein g&nzlick versckwindendes, wie auf dor Stufo der alton 
Religiositat, andererseits aber auch nicht als das alloin walirkafto, wie 
im Rationalismus, im Gogenthoil aufgonommen ist in dio Unondliohkoit 
einer kbkeren Welt. Darum beroitet sich ein nouer roligiOsor Woltzu- 
stand vor. Nicht das Christonthum selbst hat sick flborlobt, wie oinigo 
Yertreter des Umsturzes ohne Woiteres meinen, nur dio biskerigo Ge- 
stalt desselben. Im tiefston Grunde der Zeit aber rogt sick ein Inter- 
esBe fiJr Religion, fflr erneuten Aufbau derselben, wie os die unmittol- 
bar vorausgegangene nicht kannte. Wir leben in einer Welt des Uebor- 
ganges; das Alte stftrzt rettungslos zusammen; uberall werden Yersuche 
gemacht zu neuen Gestaltungen, auch im Kirehlichen. So Widerspre- 
chendes nun dabei zum Yorsohein kommt, so Unerquicklickes h&ufig 
solcke Zust&nde bieten, ein tiefes Bedfirfhiss nach dem Gottlicken ist 
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wieder erwacht, eine Sehnsucht darnach hat die' Menschen ergriffen, 
fiber all ist das Streben bemerkbar, sich ans der Yersunkenheit in das 
Irdische emporzuarbeiten; heilige Schauer durchbeben die Welt, ids 
sollte es jetzt erst zur wahren YersOhnung des GOttlichen mit dem Mensch- 
lichen, die damals Christus ausspraeh, kornmen. Freilich muss wia/n 
diese Zeiolien zu erkennen wissen , und sie nicht ausBehliesslieh auf 
frfiher privilegirten Gebieten suchen, indem diese so oft Christliches 
nur noch heucheln. Die neue Gestalt des CbriBtenthums ist eine 
wesontlick andore, und Diejenigen, die sein Wesen nur in der 
bisherigen Form erfassen kOnnen, durften es wieder zu erkennen kaum 
im Stande sein. Unter tiefer Verzerrung, selbst auf dem Gebiet der 
Revolution, treten uns solche Zeichen entgegen, und leisten uns Bfirg- 
schaft, dass aus alien Wirren das Ewige siegreich hervorgehen werde. 
Wie vnendlich weit die Gestaltung der ausseren und inneren Welt 
noch gegen das Ideal des Christenthums zurficksteht, wird immer allge- 
meinor erkannt, wie die Grundlagen unseres Lebens in Wahrheit christ- 
liohe noch kaum genannt werden konnen. In keiner Zeit hat sich die 
Licbe zur Menschheit, die alle Unterschiede tilgt, so mfichtig hervor- 
gedrangt, als in dor unsrigen, die durch das, was sie anBtrebt, grosser 
ist, als alios Vorausgogangone. 

Auch joner Standpunct zwar, wie er durch die speculative Philo- 
sophic und Thoologio begrundet wurde, ist durchaus kein letzter, die 
Entwicklung absehliessondor, und dio neueste Zeit in ihrem soeben be- 
zeiclinoten Streben ist schon daruber hinausgegangen. Aber es ist 
durch ihn zuerst die Fremdheit, mit welcher das Christenthum dem 
denkenden Geiste gegenftber stand, fiberwunden, die Kluft zwischen 
Diesseits und Jenseits beseitigt worden, und er hat daher auch 
thatsachlich- die Grundlage gebildet fur den grossen Umschwung, 
welcher sich anbahnt, ffir die menschlicli freie Zeit, das Beich des 
Humanismus. 

Dios ist in einigeu Andeutungen der Gang des religiOsen Bewusst- 
seins im Laufo dor letzton hundert Jalire. Schon vorhin bemerkte ich, 
wie diosolben nothwendig waren, um die Gestaltung der kirchlichen Ton- 
kunst zu verstehen. Ich mache sogleich die Anwendung. 

Nach den Zeiten Sebastian Bach’s und Handel’s wurden 
natfirlich auch fernerhin Werke religiOsen Inhalts und zu kirchlichen 
Zwecken geschaffen, wol in eben so grosser Anzahl, wie frfiher. Sehr 
bald aber zeigen diese Werke eine ganz veranderte Physiognomie. Die 
frfihere GrOsse und Erhabenheit ist verschwundon, und auch die kirch- 
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liche Kunst hat sieh dom Lebon und der Allfcugliclikoit doBsolben go- 
naliert; sie hat die alteu machtigon Domo verlasscn, und ist cingozogon 
in das Haus, in kleinbfirgevlicher Umgobung orsuheinond. Bs fclilt ihr 
nicht an Innigkeit und "Warmo des GcfiihlB, wohl abet on Hoheit, 
himmlischer Euhe, an Grosso mid Gowalt. Wie sieh das einfocho 
Zimmer zu jenen weiten Hallen der Kirclio verhalt, so die spatoro 
Kunst zu der frfiheron. Auch die kirchliohe Tonkunst liat mit dom 
Rationalismus in der zweiton Halfto des vorigeu Jahrliundorts den Sturz 
in das Dicsseits vollbracht und ist in iliren untorgoordnoten Erschoi- 
nungen namontlich liausbaekon und dfirftig. Als aber spator die grosson 
Genies der Periode des sch6nen Stils, Haydn, Mozart und Beet- 
hoven, auftraten, war es naturlich, dass dieso auoli fur dio .Kiruhe 
Geniales leisteten. Bin grosser Kreis von Naclifolgorn sehloas sicli 
insbesondere an Mozart, und cr sowio dio genannten Moister sind os 
gewesen, welche der Kirchenmusik wiodor einen voranderten, von dor 
JEtiehtung in der zweiten Halfto des vorigen Jahrhnndorts woBontiieh ver- 
schiedenen Charaktor — joner hausbackoncn Woiso gogonfibor einon 
genialon Aufechwung — verliehon. Allein dio Kirehonmusik dicBOt 
Meister stoht mit ihren woltlichen Schopfiingon moist auf oinor Htufo 
und athmet donselben Goist wio dieso. Bs ist wogendo, weltlicho. 
Leidenschaft, dorselbe Standpunct, wio beiGootho und »S chill or. So 
musste es geschehen, dass allmalilich der kirchlichon Kunst ganzlieh 
das firflhero Fundament ontzogon wurdo, dass dio Kunstlor dio Winnie, ht 
iu die hier zu losondon Aufgabon vorloron, dass ein bestimmtos Ideal 
gar nicht mehr vorhandon war. Don Tonsotzem ffir dio Kirclie war 
die Religion etwas ganzlieh Fremdes gowordon, und wir solion dahor 
einen so grosseu Mangel an Bewusstsein, dass man getroston Muthos 
flir die Kircho sohrieb, oh no religiOs zu soin, und mit oinom roiu 
weltlieh gostimmten Inneron in das Heiligtlmm oinzutroton don Muth 
hatte. Dass man fur oine solcho Th&tigkeit nur horufon soin k&nno, 
wenn das gesammte Lobon von einor reUgiiison AnBchauung gotragon 
und durchdrungen ist, daran dachto man nicht. Yiole t&uschton sieh 
wol auch selbst in dor Meinung, wonn sio einige vage VorBtelluugen 
fiber einen Gott im Himmol, der der Menschon Schicksalo lenko, sieh 
bewahrt- hatten, dann sohon eine ganz lobonsworthe , christlieho Ge- 
sinnung zu besitzen. Demselben geringffigigon Inhalt, den so oft die 
weltliche Musik dieser Zeit in Schepfungen dritten und vierten Ranges 
zeigt, begegnen wir auch in der kirchlichen. Die letztere unterschied 
sieh von der ersteren nux noeh durch die Form. In demselben Grade 
aber wie das Y erstSLndniss ffir die alte, tiefe ReligiositSt verloren ge- 
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gangen wax, war es auch fBr die kunstreicheren Formen des Satzes, 
ffir die tiefere Bedeutung derselben entschwunden. Diese objectiveii 
Formen waren in der alten Zeit lebendig aus dem BewusBtsein • der- 
selben als der Ausdruck fQr einen aJlgemeinen, objectiven Inhalt ker- 
vorgegangen ; bei ver&nderter Geistesrichtung, bei dem immer grOsaoren 
Uebergewicbt des Subjectiven konnten sie nicbt mebr ausschliesslich 
die entsprechende Offenbarung des Iimeren sein. Jetzt warden dieselben 
fiberwiegend ausserlicb aufgenommen, nacbgeabmt, nnd es trug dies 
dazu bei, der Kircbenmusik neben der Durffcigkeit % des Inbalts auch 
noeh hinsichtlich der Form den Character des Pedantischen, Abgelebten, 
Gemachton zu verleihen. Man sprach zwar viel von einem Eirchenstil, 
diesen, statt einzig und allein in dem dio Fonn bestunmenden Inhalt, 
in einigen tochnischen Aousserkckkeiton' frndend. Je grSsser indess der 
EinfluBS dor weltlichen Musik war, desto weniger vermochten sich die 
Tonsetzor dioser Macht zu entziehen, und wir sehen daher mehr tmd 
mehr ein zwiospaltigos Wesen, Mangel an Consequenz und Ckarakter, 
Mangel an Einhoit und Reinheit des Stils. Ganz ausserlicb und 
bunt durcboinandergemengt erscheint rein Opernmassiges auf der einen, 
Formell-Earcblicbes auf der anderen Seite, und wir baben nur ein hal- 
tungslosos Scbwanken zwiscben Vergangenheit und Gegenwart vor uns. 
Die Kircbenmusik wurde ein Tummelplatz fur die Schulweiskait der 
Tonsetzor. Diese traton dadurcb in der That in ein kindliches Ver- 
haltniss dem HdchBten gegonbber, nur dass eine derartige Kindlicbkeit 
leider nicht die rechte genannt werden kann. Wie die Bonder dem 
Vater gem zeigen, was sie gelernt haben, ihm ihre Fortschritte dar- 
legen, so waren diese Componisten bemtiht, dem lieben Gott alle ihre 
Kunststdcke vorzumachen, nebenbei auch sicb bei den Genossen dadurcb 
in Bespect zu setzen. Die bohere Anscbauung von der Sacbe war so 
sehr verloren gegangen, dass man das Unwdrdige in solcbem Yerfabren 
gar nicht empfand. Dieser Mangel eines tieferen Durcbdrungenseins von 
dem Wosen dor Aufgabe war es auch, wenn man sicb ftbr die Eorcbe 
immer noob ausroichend bef^bigt hielt, sobald man auf den Gebieten 
der Opor und Inetrumontalmusik — auf Gebieten, wo Genialitat, wo 
Reicktkum der Fbantasie allein Erfolge sicbern kSnnen — sicb ohne 
Erfolg bemulit batte. In der Kirche darf ja nicht applaudirt oder ge- 
zisebt werden; das Publicum kann sein MissfaUen nicht zu erkennen 
geben. So flQcbtete man sich hinter dieses kirobliche Bollwerk, weil 
■man bier nicbt Gefabr lief, Fiasco zu macben. In gleicher Weise un- 
glflcklidh waxen die Tonsetzer oftmals in der Wahl der Texte. In der 
Vorzeit genoss das Alte Testament fast nocb dieselbe Verehrung, wie 
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das Noue, und wir sohen daher violo Dichtungon dcssolbcn musikalisck 
behandelt. Jotsst ist uns das Alto Testament otwaa ganz Fremdos, nicht 
mehr in unserem Bewusstsoin Lebondigos , otwas nur noch voiu liistori- 
sohen Standpuncto aus Betrachtotos. Man kann sicli an dor Hohuit und 
dem Schwunge jener alttostaraontariscbon Dichtungon bogoistom, man 
kann sie in rein kuustloriBchor Absicbt in Musik setzon, zur Erbuuuug 
einor christlichen Gemoinde dioaclb&n abor nock in dor Gogonwart zu 
componiron und aufzuftihron, lioisst in dor Tkat in violon, wo nidit don 
moisten Fallon dork Voiko jodo lcbondigo Sympatkio mit dor kircbliokcn 
Kunst unmoglidi mucliou. Endlidi war dio Toxtboliandlvmg liaufig obonso 
wonig oine den Fordorungon editor Kunst ontsprodiondo. 13s liogon 
oftmals fur die musikaliscke Boliandlung nur kurzo Bibolstollen vor; 
oine kaufigo Wiedorkolung dor Worto ist dann nidit zu vormoiden, 
zudom sind die alton Kunstlor in diesem Vcrfaliren mit ibroni Boispiol 
vorangegaugon. Dor Untorsobiod abor zwisoken Sebastian Back 
z. B. und diosor neueren Boliandlung ist, dass joncr duruli Wiedorkolung 
don Sinn seines Toxtos ontwickolt, dass dio Wiodorkolung duroli don 
Inhalt motivirt ist, walirend spator dor Zufall und dio Willkfir hiorin 
alloin bostiramond waron. So warden dio Toxtwiodorkolungou zur Manior, 
man wirthsdiafteto mit den Worton so gleickgiiltig, als wonn man do, 
re, mi, fa zu singon batto, und so bokaupto ich donn, zurfickbliokoml 
auf das biskor Qosagtc, dass die lotzton kundort Jaliro oolite, waliro 
Kircbomnusik, einigo soliv goringo Ausnahmon und nur oblige Krsohoi- 
nungon dor nouosten Zoit abgorodmet, nicht mobr borvorgobrackt habon. 
Alios Uebrige ist woltliohor Natur, obno bodoutondon hibalt, olmo lobon- 
dige ProducstivitSt, und os zoigt sick deutlioli, dass dio Kirdionmusik (tin 
dem geschioktlickon Fortsohritt zur Seito liogondos, von diesmu niekt 
borfiki'tos Gobiot gewordon war. Um diosos ltosultat zu motiviron, babe 
idi namentlieii oino Iintwieklung dcs roligiOson Bowusstsoins vorauB- 
gosekiokt. Es gesdiioht liaufig, dass es von Einzoluen sekr iibel genotn- 
raen wird, wenn man dor neuoron Zoit kirchlidte Bodoutiing absprickt. 
Die Musikor fasBon so oft nur das musikaliseli Iiobonswertlie in derarti- 
gon Workon, abgesokon von allor kirddidien Bostinimung, ins Auge. 
Endlick glaubt man von dem Standpunot oinos immer nodi 'weit vor- 
breiteten fiachon Rationalismus aus fiber kirdilidion Worth odor Unwortb 
sprocken zu dfirfon. Dass man die Tiefo christlidior Ansdiauung or- 
grfindet kaben mfisse, dass man niekt in einom ganz fiussorlidien Vor- 
haltniss zu derselben stekon dfirfe, dies Entsckeidendste in dor Sadio 
wird g&nzlich ignorirt. Don einzelnen Tonsotzern des lotzton Jakr- 
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hunderts auf kirclilichem Gebiet jedoch trete icb durch die ausgesprochene 
Ansicht in der Hauptsache nicht zu nahe; der Tadel trifft die Zeit, 
seltener die Einzelnen, denn die Kunst ist nicht etwas von dem allge- 
meinen Leben Gesondertes. Alle Erscheinungen einer Zeit steben im 
inner en Zusammenhange, alle tragen das Gepr&ge derselben, so dass 
es fur den Einzelnen nicbt mOglich ist, sicb von ibr loszureissen. Keiner 
vermag es, ans seiner Zeit vollstandig beranszutreten ; die Epoche, in 
die seine Existenz fdllt, setzt ibm Schranken, und die bScbste Anfgabe 
kann nur darin bestehen, das Wahre und Berechtigte dieser zum Aus- 
druck zu bringen und darzustellen. Die Substanz des Yolkes, welcbem 
der Einzelne angehOrt, der in seiner Zeit lebendige Inbalt, ist das jede 
geistige That Bestimmende. Das Genie spricht aus, was der Inhalt 
Allor ist. Es eilt der Menge voraus, weil es ausspricbt, was in dieser 
als dunkle Abnung scblummert, oder sicb nur in vereinzelten Kund- 
gebungen an den Tag des Bewusstseins herausringt, es bedarf der 
Menge, es bat diosclbe zu seiner Voraussetzung, weil diese allein ein 
ausroichendes Fundament ffir seine ScbOpfungen darbieten Tomn. Das 
Genie steht darum in lebendiger Wechsolwirkung mit seiner Zeit und 
muss olme diese einsam verkonunem. Ist demnach cine Epoche einer 
hestimmten Bicbtung nicbt gfinstig, so kann der Einzelne nicbt veranfc- 
wortlich gomacbt warden, wenn er untor derartigen ung&nstigen Um- 
stSnden HOheres in dieser Sphiire niqht zu en'eicben vermochte. Darum 
trifft der Tadel nicbt die Einzelnen, sondorn die gesammte Zeit. Was 
unseren Gogenstand betrifft, ist dieB aber, vom bOchsten Standpunct 
auB, nicbt oinmal ein Tadel; es ist nur die Erkenntniss des nothwen- 
digen Processes in der Entwicklung des Geistos. Die Neuzeit bat ver- 
loren, abor sie bat dafur eingetauscbt, wovon die vorangegangene Epoche 
koine Abnung hatte, und aucb fQr die terclilicbe Kunst ist dieser Um- 
schwung, wie wir in der nacbsten Yorlesung seben werden, nicbt obne 
Itosultat gowosen, und bat die Anf&nge ueuerer grOsserer Leistungen 
bervorgerufen. 

Solbst die &usseren Bedingungen sind in dem letzten Jahrhundert 
einem bbheren kirchlicben Leben nicbt gflnstig gewesen, und es ist 
nocb an diese zu erinnem, urn das Bild zu vervollstandigen; diese 
&ussoren Bedingungen wurden allmahlich ganz andere, und konnten 
nicbt obne BGckwirkung bleiben auf die Gestaltung der Kunst. Was 
den Protestantismus betrifft, so ist bekannt, dass die Stellung der 
Kircibenmusik zum Gottesdienst eine ganz andore ist, als im Katholicis- 
mus. Hior ist die Kirchenmusik integrirender Bestandtheil des Gottes- 
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dienstes, und dioser kann ohne jone niclit wol bosteliou ; dort ist sie, 
mit Ausnahme des Chorals, molir nur oin anssoror Selimuck, dor auch 
wegbleiben kann, und ihro Stollung war dabor Yon Haus aiw oino 
scbwankendere und unsicheroro. Kain nun liinzu , dass dio Religion 
mehr und mobr Vorstandossaohe, oin blossos Morabsystom wurdo, dass 
die Geistlichkeit, wio dem Gemflthslcbcn flborbaupt, so dor Kurort sich 
sohr entfremdet zoigto, kaum bemflbt, das Alto nothdfirftig zu orhultcn, 
gesehweige weitorbildend einzugroifon , maehte liior und da oino go- 
wisse Eifersucht auf dio Wirkungon dor Mnsik siob geltond, so orhollt, 
dass auch Sussoro Anregungen fflr dio Kflnstler inuuor soltner wordon 
mussten. Liess man os glciclizcitig goschohon, dass dio in frflhoror 
Zeit gesammolton Musikalienschatzo vorsoliloudort und zorstort wurdon, 
fiberlieBS man auch die Institute fflr praktisclio AusfiUinmg ihrom Vor- 
fell, suchte man u. A. dio Gehalte dor Organistcn, statt zu stoigorn, 
herabzusetzen, dio Aemtor don Mindostfordorndon flbergobond, wio os 
noeh in nouoster Zeit geschieht: wo sollto bei solchor ofi'on knndgo- 
gebenen Gesinmmg dio Anrogung fur Talonte kommon, iliro Kr&fto 
dor Kirche zu widmen? Nur dor Clioralgosang orliiolt sich in soinor 
Geltung, obsebon auch or don vorwoltlicbonden Einflflsscu niobt widor- 
steben konnte und nur aussorlioli dorsolbo bliob. Yon dor katbolisobon 
Kireho ist, trotz dor Bovorzugung dor Kiinsto boi jenor Confession, 
Aohnliclios zu borichton. Dor Katbolioismus in Doutscbbiud luitto soit 
den Zeiton dor Reformation weniger LobonsfiUiigkcit , wonigor Produo- 
tivitat gezeigt , auch in Bezug auf Musik. Abcr dio katholisolio Kirclio 
bosass reicbo Stiftungon, wolcho sie in don Stand sotzton, wonigstons 
fflr die FCrderung dor Tonkunst nacb praktisebor Soite bin zu wirken. 
Dies anderte sich in dor Nouzoit ebenfalls, durcb dio Sflcuhirisationon 
zu Anfang des gqgenwflrtigon Jahrhundorts. Vide Stifto, KlOster tutd 
geistliohe Besitzungen wurdon aufgobobon und dem Staato oinvorloibt. 
Die Klostorsohulen , dio Knabonseminarion , wo die Tonkunst stots mit 
Erfolg war geubt worden, hOrton auf, und so wurde dies© dem Lobon 
des Volkes mehr und mehr ontzogon. Etwas Aohnliclios goschah 
auch in den protcstantischen Seminarien. Pruhor stand dort dio Musik 
im Vordergrund; jotzt wurde sie mOglicbst bei Seito geschobon. Auch 
die Lehrer zeigten sich oifersfichtig. Ganzlich ausgeschlosson von dor 
Kirche konnte die Tonkunst nidft worden; Kirchonmusik mussto statt- 
finden. Jetzt aber waren auch dioso ausseron Verhfiltnisso auf don 
inneren Kunstcharakter von Einfluss. Dio Tonsetzer, an sich selbst 
schon nicht mehr von Begeisterung fflr die Kirche golvoben, mussten sich. 
den gegebenen Verhaitnissen anbequemen. So entstand jene Unmasso 
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hausbackener Compositionen , welche allein die praktiscbe -Zweckm&ssig- 
koit im Auge batten. Allerdings ist Accommodation nnter den gegebenen 
Yerbaltnissen sehr oft notbwendig ; diese selbst jedoch verdienen Tadel, 
wenn sie eine solcbe unerlasslich machen, denn wie oft kommt es vor, 
dass reicb dotu-te Kirchen nur sparliche Snmmen aufwenden fur die 
musikaliscbe Auascbmuckung ibres Gottesdienstes. 

So viel zur allgemeinen Orientirung. Da die bentige Vorlesung 
allein der Darstellong der leitenden Gesicbtspuncte gewidmet war, so 
werden wir in der n&cbsten die Thatsachen in ununterbrochenem Zu- 
sammenbango bis berab auf die Gegenwart zu verfolgen baben. 



Siebzehnte Vorlesung. 


Dio Kirohoiumisik <los letzten ,T nhrhundcrts : Emanuel mxl Friuclemann Bach. SUiltxcl. 
Grann. Rollo. Homilius. Dolos. Hiller. Naumann. Poach. Fux. (inwnnann. Tumn. 
Cxemoliorsky. Brixi. Zacli. Stadler. Eyhlor. Ett. Tomascliok, Choruhini. Schnoulor. 
Lowo. Klein. Mendelssohn. Hauptmann. Franz. Kiel. Beethoven. Wagner. Soliu- 
mann. Berlioz. Liszt. Orgohnusik unil OrgolvirtuoHon : JFUnok. Fischer. Ritter. 
Hesso. Haupt. Sohnoidor. Bocker. Soliellonborg. Stado. Thiele. Merkel. Faiwit. 
Krejci. Broaig. Fischer. Thomas. Topfur. Wintcrbergor. Korncr. Engel. Liszt. 
Ohoralgesang: Hillor. Rit.tor. Das Oratorium: Schneider. Mendelssohn. Schumann. 
Marx. Hiller. Roissigcr. Rubinstein. Loonhard. Rein thaler. Engel. Markull. Mangold. 

Mcinardns. Liszt. 

Naclx dor Darstcllung dor Entwieklung dos religiosen Lobeim im 
Allgemoitton, mit Aivwendung auf die kirclilicho Kunst, in dor vorigon 
Yorlesung, ist os houfco moino Aufgabo, Ihnon oinen Einbliok in dio 
KunBtorscheinungen selbst zu gowahren. Icli beginno mit. dor Zoit nach 
Bacb und HSndel und fuhre die Darstellung fort bis auf dio Gogonwart. 

Gedonken wir zunftclist dor horvorsteobondsten Namen aus dor zwei- 
ten Halfto dos vorigon Jalirhundorts, so ist, noch dor Zoit Sob. Back’s 
angohorond, StOltzel zu nonnen, woiter sodann sind os dio 8 0 lino 
Bach’s, welcho Erwahnung verdienon; ich nonne fomor: Graun, 
Homilius, Kollo, Naumann, Fasch, Dolos, Hillor, Voglor, 
Schuster u. A. Jotzt folgton Haydn, Mozartnnd alio dio Kfmstlor, 
welcho sich im Laufo dos gegenwartigon Jalirhundorts diosou angosohlosuon 
haben: ZumBtoog, Winter, Weigl, Spohr, Hummel, Sohnoidor, 
Schicht, Stadler, Eybler, Ett, Tomascliok, Schnabel, Drobisch, 
Klein, L5we, Reissiger u. A. Ich fuhre Ihnon dieso Namon an, obno 
hier sehon durch dio Stellung dersolben eine bostimmto Folgo und Zu- 
sammongehSrigkeit andeuten zu wollen. Eine stronge Gruppirung und 
Sonderung ist aucb niebt flberall mSglich, so namontlich, was don Unfcer- 
sohied protestantiseber und katboliseber Tonsotzer im gegenwartigon Jahr- 
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lmndert betriift. Dieser Unterschied ist in neuerer Zeit fast gSnzlich ver- 
sohwunden, die Werke von Katholiken werden in protestantischen Kirchen 
aufgeftihrt, nnd umgekehrt schreiben Protestanten far die katholische 
Kirche, so unsinnig ein solcbes Yerfabren aucb genannt werden muss. 
Die beliebte, weit verbreitete TrivialitSt, dass die Sprache der Tfine die 
allgemein mensebliche sei, hilft bier fiber jede BedenMichkeit hinweg. 
Han glaubt, die Tonkunst bringe nur das Allen Gemeinsame, nicht das 
Yersehiedenartige zur Darstellung, und hierzu ko mmt , dass die Flachbeit 
roligifiser Ansehauung zwisehen beiden Glaubensbekenntnissen einen Unter- 
schied gar niobt mebr wabmimmt. Wenn jedoeb in der Kunst der 
Kfinstler fiberbaupt sein Inneres ansspriebt, Katholik nnd Protestant' aber 
in religifiser Hinsicbt anders empfinden, so ist zu sagen, dass diese Yer- 
scbiedenbeit ebon so gut wie jede andere des Cbarakters, der Geistes- 
richtung oder Nationalitfit bemerkbar werdon, und den Werken eine be- 
sondere Eigentbfimlichkeit vorleiben muss. Die Flachbeit freilicb tilgt 
gern alio Untorscbiede, und so gescbielit es aucb bier, dass naan lieber jed- 
wedon Inhalt der Tonkunst bestreitet, urn nur nicht eine derartige Be- 
sondorheit zugestehen zu mfissen. Mancbe glauben die Musik zu ebren, 
wenn sio derselben oine solche Allgemeinbeit, d. b. bier Charakterlosigkeit 
und Indiftbrentismus, zuscbreibon. 

Unter den Sfibnen Sebastian Bach’s war es insbesondere Ema- 
nuel, welcber sicb durch ein kirchliches Werk, sein grosses „Heilig“, 
ausgezeicbnet hat, so weit entfernt im Ganzen dieser Kfinstler aucb 
scbon stronger Kirchlichkeit stand. Dieses „Heilig“ ist eine im Geiste 
seines Yators ausgeffibrte TonscbSpfung, grossartig gedacht und scbwung- 
voll; nur die kurzo Einleitung ist matt. Bemerkenswerth ist Emanuel 
Bach ausserdem dadurob, dass er unter die Eeibe der Tonsetzer gehfirt, 
welobe sicb Gellort angeseblossen baben. Von weit geringerer Be- 
doutung ist hier Friedomann Bach; wie fiberallj 'so bat er auch bier 
niobts Nachhaltiges zu Stande gobracbt. Gottfried lleinricb Stoltzel, 
im .Tahre 1690 im s&cbsischen Erzgebirge geboren, war zuletzt Hof- 
kapellmoister in Gotha, wo er im .Tahre 1749 gestorben ist. Stoltzel 
vorsuchto sicb in seiner Jugend auf alien Gebieten der Tonkunst, wendete 
sicb aber spfiter vorzugsweise der Kirche zu. Wir besitzen von ibm 
eine grosse Anzabl von Werken, welobe zum unmittelbaren Gebraucbe beim 
Gottesdienst bestimmt sind. Er war ein schatzenswerther, fleissiger 
Tonsetzer. Berfibmter, aucb nocb in der Gogenwart, ist Carl Heinrich 
Graun, dossen icb schon in der dreizehnten Vorlesung, als icb fiber die 
italienische Oper in Deutschland und diejonigen unserer Kfinstler, welche sich 
dieser Richtung anscblossen, spracb, gedacbte. Dort tbeilte icb aucb das 
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Wichtigsto von den Lebensumstdndon dieses Mannes mit nnd erwOhnto 
sein Hauptwerk, den „Tod Jesu“ nach Rainier, was den TCunstworth 
desselbon betrifft, auf die gegenwitrtige Betraclitung vorwoisond. Dass 
dasselbe jene grosse Yerehrung nicbt vordiont, darfibor cinigen sioh jetzt 
mehr und mebr die Stinunen. Es ist nur eino traditionello Grosse, an 
die man sieh lSngore Zeit hindurcb nielit gowagt hat ; bloibondon Worth 
besitzt es durchaus nieht, obschon es als eine tuchtigo, talontvollc Leistung 
bezeichnet worden kann. Dio Grosso und Hoheit der V orzoit int vor- 
schwunden. Deutlich pragt sieh darin der Charaktor der zweiton llalfto 
des vorigen Jahrliunderts aus. Es ist cine woinorlieh sfwso Musik. 
Gerade dioso Eigenthttmlickkoit abor orkliirt don ungoheuron Roifall. 
Baeh nnd Handel fOhren den Horn 5 liber sieh solbst hinaus, er wird, 
gehoben dureh diese Machte, geistig grosser. Hior, boi Graun, sowie 
bei vielen amderen ilun yerwandten Mannern, flililfc sieh dor gowfihulieho 
HOror heimiseh, er wird nicht fiber sicli selbst liinansgofflhrt, sondem 
findot im Gegenthcil sieh solbst und soin alltfiglichos Eiuplinden wiodor. 
Diese Richtung, bemerkto ich schon, ontspricht dor damaligen Aufkldrung. 
Wie der Geist Gberhaupt aus der frQhoron Unondlichkoit herahstiog, sieh 
im Diesseits, im Endlichen fcstsetzte, so orlilicken wir aueh dieHC go- 
mflthliche Haualichkeit in der Kirchenmusik. East nioehto man sagon, 
os sei ein wollfistiges Sich-orgchon im Schmorz, wozu aueh dor prosaiseho, 
in dor Schilderung dos Leidens vorwoilondo Toxt boitrilgt. Dor Ton- 
setzer giebt sieh als oino liobenswurdigo, woicho Natur zu erkoimon, 
der aber Kraft und Schwung fom liegen. Gut und charakteristisch — 
soweit mOglich — sind immor die Motive orfunden, die Abgesehmacktheit 
der Coloratoren verdirbt abor dann wioder Alios. Win tor fold bo- 
zeichnet Graun als den Gipfelpunct der dureh KeiBer angobalmton 
Richtung geistlichen Kunstgesangos, und hat damit jodonfalls das Riuhtigo 
getroffen. Eine ausfiihrliche Kritik hat Dr. Eduard Kr tiger im 
zehnten Bande der „Neuen Zeitsehrift fur Musik” gegoben, welehe ich 
zum Nachlesen ompfehle. — Es ist hier dor Ort noeh zwoi andoro Ton- 
setzer zu erwahnen, da dieso eine vorwandte Rielitung vorfolgon: 
Johann Heinrich Rollo und Gottfried August Homilius. Dor 
Erstgenannte war zu Quodlinburg im Jahro 1718 goboron und sturh als 
MuBikdirector zu Magdeburg, 1785. Er studirte Jurisprudonz in Leipzig, 
trat aber sp&ter als Kammermusikus in die Berliner Kapollo. 174G or- 
hielt er einen Ruf naeh Magdeburg, und hier entfaltote er dio Ilaupt- 
thatigkeit seines Lebens. Rolle war ein ungemein fleissiger Tonsotzor. 
Wir besitzen mehrere Jahrgange von Kirchenmusikon, viele Oratorien 
und Passionscantaten von ihm. Am bekanntesten und geschatzteston 
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sind seine Motetten, sowie sein „Tod Abel’s". Dieses Work ist charak- 
teristiscli fur die allgemeine Richtung der Zeit. Trmig und gemathvoll 
sind die Cli8re, im Qanzen aber der Hoiizont in dieser Tondichtung 
ebenso eng begrenzt, to damals in alien Erscheinungen. Homilius 
war geboren im Jahre 1714 zu Rosenthal an der bShmischen Grenze. 
Er war Cantor an der Kreuzschule zu Dresden und starb daselbst 1785. 
Ein ehrenhaffcer, fleissiger Tonsetzer, stand er dem eigentlich Eirchlichen 
schon sehr fern, nicht Bach’s Yorbild folgend, sondem die Bahnen von 
Hasse und Graun betretend. — Unter den geistlichen Liederdiohtern 
jener Zeit ragt vor Allen Cfellert hervor. Auch er ist Ausdruck des 
vorigen Jahrhunderts, auch er besitzt nicht mehr die firQhere Tiefe, den 
frfiheren Schwung. Aber seine schOne Seele spricht sich in seinen Liedem 
warm und innig aus; es ist auf innere Erfahrung und inneres Erlebniss 
gegrfindet, was er sagt, und wenn er dabei im Hinbliek auf die friiheren 
pietistischen Richtungen das Ausschweifende, Schwhlstige des Ausdrucks 
vermeidet, so ist er doch noch eben so weit von prosaischer Nuchtemheit 
entfemt. Eine solche Erscheinung konhte nicht ohne Anregung fur die 
damaligen TonkGnstler vorabergehen — haben doch noch Hajdn und 
Beethoven Gellert’sche Texts componirt — , und so sehen wir 
Melirere durch ihn insbesondere angeregt. Von Emanuel Bach er- 
wahnte ich dies schon. Doles und Hiller sind ausser diesem vorzugsweise 
zunennen, auch. der Berliner FlStist Quanz (1697 — 1773). J ohann Friedrich 
Doles war.goboren im Jahre 1715, Schiiler und Amtsnachfolger Sebastian 
Bach’s, und starb zu Leipzig 1797. Bei alledem aber besass er kein 
Yerstfindniss mehr fQr die Richtung seines grossen Yorg&ngers. Er war 
es, der die Earchenmusik kauptaachlich dem Hausbaokenen und Spiess- 
bilrgerliehen zudrSngte. RQhrung des Herzens, wie wir eine Bolche schon 
bei Graun kennen gelernt haben, gait ihm als Hauptsache, dabei ver- 
langte er kunstloso Einfachheit, damit ebenfaUs der uBchternen, inhalts- 
losen Aufklarung seiner Zeit huldigend. Diese Rfihrung des Herzens 
ist eine ganz schOno Sache und ein unentbehrliches Element in .Religion 
und Kunst; macht sie sich jedoch selbststandig geltend, als das Einzige 
und Wesentlicho, so hberschreitet sie die Grenzen ihrer Berechtigung, 
in Weichheit ausartend. J. A. Hiller habe ich schon frflher besprochen; 
er hat auch das gleichfalls schon erwShnte Yerdienst, auf frhhere Mei- 
sterwerke aufmerksam gemacht zu haben, so namentlich auf die Han- 
del’s, “war aber dabei leider nicht frei von der grossen Unsitte, durch 
vermeintliohe Yerbesserungen und Aenderungen diese Werke zu verun- 
stalten. — 3 . G. Naumann’s wurde schon gedacht, als ich Aber die 
vor-Mozart’sche Oper sprach. Eine interessante Erscheinung ist end- 
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lich Carl Friedrich Christian Fasch, der benlhmte Grfindor dor Ber- 
liner Singakademie, geboren im Jabre 1730, gestorben zu Berlin 1800. 
Fasch stand l&ngere Zeit hindurch im Dieuste Friedrich’s dos 
Grossen als College yon Emanuel Bach, die Boido abwoohselnd 
das Flfitenspiel Friedrich’s am Pianoforte zu begloiton hatton. Spater 
widmete er sich ganz allein seiner Singakademio, und fand in dor Tha- 
tigkeit far diese den Beruf seines Lebens. Ffir dieses Institut bat or 
auch seine grossen vielstiinmigon Werko gosekriebcn, die loider dem 
Genusse des Publicums entzogon sind, da man die Voroffontliehung dor- 
selben absicbtlich bintortrieben zu babeu sclieint. Fasch war ein 
stiller, in sich gekehrter Mensch, eine grUbloriscbo Natur, dio sich nio 
genug thun konnte, die in keiner Lobonsstellung ganz hoimisch war, 
bis er in der Th&tigkeit fur dio von ihm gegrundoto Singakademio soinun 
wahren Beruf land. Den kleineren Sachon nach, wclebo icli von ihm 
kenno, zu urtheilen, ist auch bei ihm Innigkoit und Gcfuhlswoichhoit 
vorwaltend. 

Dies ist der Standpunct dor Kirchenmusik in dor zwoitcn IMfto 
des vorigen Jahrhunderts. 

Eirie grosse Zahl von Kireheneomponiston hat Oostorroicb bo- 
sessen. Es waren moist gcborone Bohmen, dio im vorigon .Tabrbundert 
zum Theil Bedeutendes in der Spharo kirchlichcr Tonkunst geloistot 
haben. Wenn ich derselben bier nur im Yorflborgchen gndenko, so go- 
scbiebt dies aus zwoi Grftndon: oinmal stohen diose Manner dor bier 
geschilderten Bewegung fern, schon aussorlicli, woil sie moist einor waiter 
zurflckliegenden Zeit angeliOren ; sodann aber sind wir nioht im Stande, 
fiber dieselben etwas Bemerkenswerthes beizubringen,. weil uns dio An- 
scbauung ibrer Werke so ganz entzogen ist. Ich orwabno diosolbon da- 
her nur der ausseren Yollstandigkoit wegen, um das Bild jonor aitoron 
Zeit abzuschliessen. Die Namen derselben sind folgondo: Fux (1060 
geboren und also noch dem 17. Jabrhundert zum Thoil angohOrond), 
Gassmann, Tuma, Czornohorsky, Brixi, Zaeli. In F. Lau- 
rencin’s Schrift: „Zur Geschichto der Kirchenmusik boi den Italionorn 
und Deutschen" ist Naheres daruber nachzulosen. 

Der nun folgendo Aufschwung, horbeigeftilirt durch dio Moister dor 
Epoohe des schOnen Stils, brachto ein noch weltlichores Eloment in dio 
Kirchenmusik. Die Bichtung war eine gonialere, schwung- und goist- 
vollere. Wie auf dem Gebiete der Poesie der frfiheron Boschrftnkthoit 
und engen Gemfithlichkeit gegenuber eine ungeahnte Welt des Geistes 
erschlossen wurde, so erblicken wir auoh bier einen analogen Fortgang. 
Aber das weltliche Element wurde jetzt das ganz aussobliesslioh herr- 



351 


schende, und yon einer Kirchemrmsik im fruheren, strengen Sinne konnte 
jetzt noch weniger die Rede sein. Momentan angeregt erblicken wir 
Haydn, Mozart und Beethoven von kirchlichen ArnMbB.nmig ran | 
die vorherrschende Richtung derselben war indess, wie Sie wissen, eine rein 
weltliche. In Haydn’s Messen ist man oftmals so lustig und gutet 
Dinge, so heiter und frSMich, als man es nur im Concert sein kann; 
Haydn besass kein Verstfindniss for die frfihere Richtung. Mozart, 
der Universalmusiker, trug die Anschauung der Yergangenheit in sich; 
Beweis dafur sind sein „Requiem“ und die grossartigen Chore in „Da- 
vidile penitent# Er erscheint uns mystischer, mehr nach dem Jenseits 
gewendet, mehr eingetaucht in die Weltanschauung des Katholicismus. 
Am weitesten entfernt von alter Kirchlichkeit zeigt sich Beethoven 
in seinem „Christus am Oelberg". Hier ist der Standpunct inmitben 
der Welt genommen; sein Christus ist ein guter, liebevoller Mensch, 
von der weltfiberwindenden Erhabenheit eines wirHichen Christus aber 
darin keine Spur zu finden. Dasselbe gilt von den Mannem, die sich 
den genannten Meistem angeschlossen haben; es ist, soweit ich die 
Werke derselben kenne, bald mehr bald weniger eraste Opemmusik. So 
sind es wol in rein musikalischer Hinsicht sch&tzbare Leistungen, 
welche uns vorliegen; vom kirchlichen Standpunct aus betrachtet kann 
man aber — offen gestanden — keine Freude daran haben; ja es ist 
haufig oin betrubender Eindruck, den wir empfangen, jene SchOpfnngen 
von Meistern nicht ausgenommen, welche sehr Hervorstechendes auf welt- 
lichem Qebiete leisteten. Eine specielle Erwfihnung dieser Tonsetzer halte 
ich darum auch far uberflassig, um so mehr, als wir denselben auf den 
Gebieten der Oper und Instrumentalmusik, wo sie GrOsseres leisteten, 
wieder begegnen. 

Sehr thatig sind seit Mozart einige Suddeutsche gewesen. Hier- 
her gehoren der Abbd Maximilian Stadler, geboren im Jahre 1748, 
gestorben 1833, ein Freund Mozart’s, bekannt auch durcih eine Streit- 
schrift fiber dessen „Requiem“; Joseph. Eybler (1764 — 1846), Hof- 
kapellmeister in Wien, Schfiler von Albrechtsberger und Haydn 
und Freund Mozart’s; endlich der Hoforganist Caspar Ett in Mun- 
chen (1788—1847), dessen Thibaut in seiner frfiher genannten Schrift 
mit grosser Auszeichnung gedenkt. Auch Johann Wenzel Tomasehek 
(1774 — 1850) ist in diesem Zusammenhange zu nennen. 

Von Italien und Frankreich ist wShrend dieser ganzen Epoche, wie 
schon bemerkt, Niohts zu berichten, nur eine grosse Erscheinung ist 
Tin.mbfl.fh zu mftftbflTi, so gewaltig freilich, dass sie auf diesem Gebiete das 
Meiste, was in -Deutschland geleistet wurde, fiberstrahlt. Es ist dies 
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eine von jenen beiden in der vorigen Yorlesung erwfihnten, und, wio Sie 
sogleich errathen, Cherubini gemeint. Maria Ludwig Carl Zeno- 
bius Salvator Cherubini wurde im Jahre 1700 zu Florenz geboren 
und starb zu Paris 1842. Er war Director deB Conservatoriums da- 
selbst. Anfangs huldigte er ausschliesslich der Richtung seines Vater- 
landes und arbeitete ffir die italienischen Theater. Im Jahre 1784 ging 
er, bereits ein Tonsetzer von Ruf, nach London, ohne dort grosson Boi- 
fa.ll zu finden. Glficklicher war or in Paris, wohin or 1786 berufen 
wurde, und das er, einige Reisen abgerechnet, nicht wioder verlassen 
hat. Bis zum Jahre 1815 ununterbrochen far die Opor thatig, gab die 
Rackkehr der Bourbonen nach Frankreich seinom Wirkon cine vorOn- 
derte Richtung, indem er als kOniglieher Kapellmeister die Leitung der 
Musik in der Hofkapelle abernahm. Er erhielt auf diese Weiso Golegon- 
heit, sein ausserordentliches Talent fQr die JGrchenmusik goltend zu 
machen, und schrieb jetzt jene grosson Werke, dio Messen, das „Requiem“, 
welche ihn zum grOssten Tonsetzer der neueren Zeit fur dio katholisclio 
Kirche erhoben. Cherubini trat ein in die univorsello Richtung Mo- 
zart’s, zugleich erscheint er genahrtvon dem Qeiste dor Yorzeit. Vor- 
mochte auch er den Einflflssen des 19. Jahrhundorts sicli nich't zu ent- 
ziehen, so stehen seine SchOpfungen doch hoch fiber jenen flachen Workon, 
welche in Deutschland aus protestantisch-rationalistisclior Anaohanung 
hervorgegangen sind. Die gowaltigo Tiofe, die horoiBcho Crosse hobon 
ihn empor fiber die scklechten Einflfisse des Tageslobens, and wenn wir 
auch bei ihm nicht immer strenge Kirchenmnsik vor uns habon, so muss 
doch stets die gewaltige PersOnlichkeit, welche den Hintorgrund bildot, 
uns zur Begeisterung emporheben. 

Die hervorragendste Stellung in Norddeutschland in dor Sphfire der 
protestantischen Kircherunusik nimmt, was diese Epoche botrifft, olmo 
Zweifel Friedrich Schneider (1786— 1853) oin. Schneider bat das 
groBse Verdienst, in einer hOchst elenden Epoche, in den zwanziger 
Jahren dieses Jahrhunderts, in der Zeit der Herrschaft Rossini’s, 
wo die Volker ausruhten und sicb nur olnem schlaff'en Cenusslebon er- 
gaben, den Sinn ffir die Fficher, welche er vertrat, lebendig orlialton 
zu haben. 

Der immer krfiftiger aufblfihende Mfinnergesang in der Oogonwart 
hat zwei Tonsetgem der neueren Zeit Yeranlassung gegeben, ibro Sohfip- 
fungen den auf diese Weise gebotenen Mitteln der Darstellung anzube- 
quemen. Es sind dies Klein und L 5 we. Ich kann fiber Beide nur 
referiren, da mir nur wenig von den hierhergehSrigen Werken derselben 
bekannt ist. Bernhard Klein, geboren im Jahre 1793 zu Coin, ge- 
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storben zu Berlin 1832, gehfirt, was wfirdige Ansicht von der Kunst 
und das Streben nach dem' HOchsten botrifft, zu den hervorragendsten 
Kfinstlem der neueren Zeit. Die fiusseren Erfolge, welche er gefunden 
hat, haben diesem Streben nioht ganz entsprochen. Am moisten waren 
es seine kirchlichen. Arbeiten fiir Mfinnerstimmen, welche ihm ’Eiin gg.ng 
verschafft haben. Ausser drei Oratorien, „Hiob“, „Jephtha“ und „Dar 
vid“, sind es vorzfiglich dieBe Werke gewesen, welchen er eine spat 
erfolgte Anerkennung verdankt. Carl Lowe, der treffliche Balladen- 
componist, geboren im Jahre 1796 bei Halle, Musikdirector in Stettin, 
gestorben I860, hat, *wie sein Vorganger, ausser durch seine Balladen, 
vorzugsweise durch seine Werke fQr Manner stimmen sich bekannt ge- 
macht. In alien Gattungen thatig, auf dem Gebiete des Oratoriums, 
auch auf dem der Oper, jedoch auf diesem mit ebenso wenig Erfolg, 
wie sein Vorganger, gehfirt er mit Klein zu Denen, welche dem M&nner- 
gesang in der Gegenwart die besten Werke geliefert haben. — Diese 
Angaben mOgon genugen, um Sie an die Bestrebungen t der Neuzeit in 
der Sphare der Kirchenmusik zu erinnern. Mehrere Namen waren aller- 
dings nock zu nennen, indess wurde dies nur dazn dienen, das schon 
im Allgemeinen Gdlagte zu bestatigen. Eine grosse Anzahl sehr schatz- 
barer Arbeiten hat die neuere Zeit geliefert, doch sind dies last ohne 
Ausnahme Leistuqgen zweiten und dritten Banges. Der allgemeinen 
Bichtung dos Jahrhunderts hat. sich keiner dieser Tonsetzer zu entziehen 
vermocht, und so zeigt sich hberall, bald mehr bald weniger, das welt- 
liche Element vorherrschend. . 

Wir treten jetzt ein in das Bereich der Gegenwart. 

Um mit den geringfagigsten Kunsterscheinungen innerhalb derselben 
moine Darstellung zu beginnen, so ist hier zunaohst deijenigen Tonsetzer 
zu gedehken, welche nur das praktische Bedurfniss im Auge haben und 
leicht ausfQhrbare Kirchenmusiken schreiben. Die Kunst hat mit diesen 
ErzougnisBen wonig odor nickts gemein; Unrecht aber wiirde' es sein, 
wenn man dieselbon verdammon wollte, da Etwas immer besser ist, als 
Nichts, und oincm vorliandenen Bedurfniss wirklich dadurch entsprochen 
wird. Anders gestaltot sich das Urtkeil, wenn wir die Werke jener 
C omp o nis ten betrachten, die tiber einen grOsseren Beichthum von Mitteln 
gebieten, hShere kiinstlerische Absichten verfolgen kQnnen, aber aus der 
Versunkenheit in eine schlechte Weltlichkeit — das Charakteristische 
der ‘vorigon Epoche — sich nicht herauszuarbeiten vermdgen. Von ihnen 
gilt zumeist, was- ich schon Mher fiber das Unerfreulicke eines solchen 
Beginnens und der ganzen Bichtung gesagt habe. Es gehfirt dahin die 
grosse Mehrzahl aller Dorer, welche in den letzten 25 Jahren thfitig 
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gewesen sind, und ich fubre aus diesem Grunde einzelne Namon nicht 
besonders an. Wieder andere Tonsetzer wShlten — in gewissem Sinne 
— das bessere Theil, indem sie sich don alten Meistom unbedingt an- 
schlossen. Sie waren damit alien Zweifeln und Scbwankungen enfcboben 
und in den Stand gesetzt, wirklich Befriedigendos, Werke, wolcho die 
Mrchlichen Zwecke fdrdern konnten, zu geben. Ein grosser Irrthum 
aber muss es genannt werden, obschon man demselben bei den tGchtigston 
Mftnnem begegnet, Tonsetzem sowol wie Kritikem, wenn man glaubt, 
dass auf solohe Weiae etwas wahrhaft Weiterbildendes producirt werde. 
In der Geschichte des Geistes entscbeidet nur die Ne'uheit, die Originalit&t; 
alles Uebrige ist von untergeordneter Bedeutung, und wonn aucli dio 
Nachabmung an Treffliohkeit ihr Yorbild fast erreioht, so ist sie dooh 
ein nnendlicb Geringeres als dieses. Das SchSne ist zu alien Zoiton und 
unter jeder Bedingung sclion, sagen Jene, deren Ansicht ich bekitmpfe; 
es besitzt diese Eigenscbaft, erscbeine es nun als Nacbalnnung odor uls 
Originalproduet. Dies bestreite ieb aber aucb koinoswogs; iob gesteho 
zu, dass man an der Nacbahmung cben so wohl Gcnuss findon konno; 
aber in der Ssthetischen Werthschatzung ist ein gewaltiger Untcrscbiod. 
Ptfcr den Portschritt, far eine Wciterentwicklung der tfunst orboiton jono 
Tonsetzer, welcbe sicb unbodingt don alten Mcistern anscbliesson, nicht. 
Unfithig, die Probleme ihrcr Zeit zu lOson und aus dem Kampfo siog- 
reich hervorzugehen, entsagen sie lieber joder Entwicklung, abstraliirou 
sie von der Zeit und sebliessen sicb einor fertigon und vollendeton Welt 
an, nm jedem Zweifel zu entflieben. 

Icb habe die ttnbedeutenderen Erscheinungen auf altkircblicbem Go- 
biete und die, welche nur eine untergoordnete Borechtigung besitzon, 
vorangestellt, um micb jotzt zu den bervorragendoron wondon zu kdnnon. 
Diese innerlich gehaltvolleron Bestrobuugen stobon bald nahor, bald ont- 
fernter im Zusammenbange mit dem erhobten kirchlicben Lebon, das in 
neuerer Zeit erwaoht ist, und finden ikren Hintergrund grossontlieils in 
demselben. So befremdend es beim ersten Blick erschoinon mag, so ist 
docb nicht zu leugnen, dass — abgesehon von den besonderen Drsacbon, 
die in den letzten Jabren bestimmend eingewirkt haben — die specu- 
lative Philosophic es zunScbst gewesen ist, welcbe, obschon Bie cigontlicb 
nacb ganz entgegengesetzter Seite fQhrt, dieses erbCbte kirchlicbe Leben 
hervorgerufen hat. Auf dem Standpunot des Bationalismus konnte es 
nur eine ungOnstige Meinung bezflglieh der VerStandeskrftfte des Einzelhen 
erwecken, wenn von ihm gesagt wurde, dass er fromm sei, dass er glaube. 
Die speculative Pbilosopbie bat gezeigt, dass binter dem TrirfthiinTi<>n 
Dogma denn docb mebr steokt, als 'man dama-la meinte, sie bat die 
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grosse Bedeutung und Berechtigung seines inneren F.umes nachgewiesen, 
trnd damit jPQLr die Orthodorie wieder einen Freibrief gegeben. Durch 
die speculative Philosopbie und Tbeologie ist aufs Neue die MOglichkeit 
vorhanden, zu glauben, ohne ffir beschrankt zu gelten, die speculative 
Philosophic hat den Glauben bei der Intelligenz rehabilitirt. Mag man 
nun fiber dieses Besultat einer Ansicht Bein, welcher man will, mag man 
mit Reclit heryorheben, dass zahllose Heucheleien hinter diesem Schild 
sich verbergen, dass die Reaction fiberhaupt es als Schutzwaffe betrachtet, 
so ist doch andererseits nicht zu leugnen, dass zum Theil auch eine edlere 
Frfimmigkeit daraus hervorgegangen ist. Eine solche aber ist immer 
rospectabel, wenn damit auch weiter Niehts als die Wiederbelebung eines 
oinst Grossen und Gewaltigen, im Laufe der Zeit aber schon Abge- 
storbenen, erreicht werden kann, und demnach ffir die wahrhafte Weiter- 
entwicklung des GeiBtes auf diese Weise nicht das Geringste geschieht. 
— Diese emeute Belebung des kirchlichen Elements nun ist es, wie 
gesagt, auch gewesen, welche auf die Tonkunst ihren Einfiuss erstreckt 
und zum Theil selir Bedeutendes hervorgerufen hat, und dies nicht allein 
auf dem Gebiete der kirchlich-musikalischen Kunst im engeren Sinne, 
der Composition, sondom auch in den musikalischen ZustSnden, soweit 
dieselben von der Ejrche abhangig sind. Hier ist es demnach, wo 
Mendelssohn und seine Schule, wo die Fortschrittsbestrebungen auf dem 
Gebiete der Ghoralmusik und des Orgelspiels, wo auch die Re- 
formen in den fiusseren Zustfinden ihre Stelle finden. Das Grfisste zwar 
hat Mendelssohn, meiner Ansicht nach, im Oratorium geleistet, und 
seine speciell kirchlichen Zwecken gewidmeten Werke kfinnen sich mit 
dem, was er in jener Sphfire gegeben hat, nicht messen. Es sind, so- 
weit ich seine kirchlichen Arbeiten kenne, mehr nur einzelne Moments, 
in. denen er bedeutend erscheint, wfihrend er in anderen matter, zuweilen 
etwas sfisslich wird, Oder auch nicht frei ist von Trockenheit, so 2 . B. 
in seinem berfihmten Psalm: „Wie der Hirsch schreit“, wo der An&ng 
vortrefflich ist, wfihrend von der z^eiten Halfte das eben Bemerkte gilt. 
Aber Mendelssohn, indem er an die alte kirchliche Kunst sich an- 
scbliesst, von dieser seinen Ausgangspunct nimmt , dieselbe jedoch im 
modemen Geiste umgestaltet, hat trotz alledem das Bedeutendste in der 
bezeiohneten Sphfire gegeben. Mendelssohn ist einer der wenigen 
Glfickliohen, denen es gelang, unter den widersprechenden Bestrebungen 
der Gegenwart, unter, Umstfinden, wo die entgegengesetztesten Forderungen 
gestellt werden, zur Einheit in sich, zu einer bestimmt ausgeprfigten 
Richtung, zu einem bestimmten Stil zu gelangen, und darum Werke zu 
arth^fflftn, welche Befiriedigung gew&hren und in deren Genuss man nicht 
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durch ewiges Schwanken gestfirt wird. Auch Moritz Hauptmann 
(1792 — 1868) ist Mer mit Auszeichnung zu nennen, obsclion or fibor- 
wiegend dor Slteren italienischeu Richtung sicb anscliliesst. Im Vorfiber- 
gehen will ich auch. an Robert Franz, den ausgozeichneton Lieder- 
componisten, erinnern, da dersolbe in neuerer Zeit ebenfalls deni Fache 
der Kirchemnusik sicli zugewendet hat. Bestinunteros jedoch sclion hior 
zu sagen, wfirde voreilig sein, da wir jedenfalls erst zahlreichere Leistnngen 
abwarten mfissen. Hervorstechendes im Sinne und Geiste der alteron 
Schule hat Friedrich Kiel geleiatet. 

Entsteht jetzt die Frage, ob der in der vorigen Yorlesung Ilmen 
dargestellte Umschwung des religiosen Bewusstseins seinen Einfluss sclion, 
was die musikalische Production betrifft, geltend gemacht, einige Frfichto 
in Bezug auf die Mrchliche Kunst gezeitigt hat, so ist zu antworton, 
dass dieses neugewonnene Bewusstsein noch nicht oin so allgomoin und 
in so weiten Kreisen verbreitetes ist, kein so fertig ausgestaltotes, urn 
unmitttelbar schon zum allgemeinen Ausgangspunct ffir oin erneutos 
Schaffen -dienen zu konnen. Wie so oft aber auf den HShon einer Zoit- 
epoche Leistungen, welche die Zukunft anticipiren, auf verschiodonon 
Gebieten sich begegnen, ohne alio unmittelbaro Yorbindung dock oin 
gemeinschaftliehes Princip in sich tragon, so scheint dies auch hior dor 
Fall zu sein. Beethoven ist der grosse Reprasontant der Nouzeit 
auf dem Gebiete der Tonkunst, imd an ihn kniipft sich auch zunaohst, 
was in dieser Beziohung geschohen ist. Ich sprach vorliin soinom 
„Christus am Oelberg“ alle kirchlicho Bedeutung ab. Aber Boethoven 
ist auf diesem Standpunct nicht stehen gebliebon ; or hat in seiner zweiten 
Messe, einer seiner letzten und grbssten SchOpfungen, eino Richtung oin- 
geschlagen, welche auf musikalischem Gebiote don Bostrebungen dor Nou- 
zeit Verwandtes zur Erscheinung bringt. Wie alle Werke dos Moisten* 
aus seiner letzten Epoche, war auch diese Messo lango Zeit lundurch 
dem YerstandniBS der Zeitgenossen verschlossen. So schreibt Fr. Roch- 
litz fiber dieselbe: „Sie steht in ihror Art ganz allein und abgesondort 
da, wie Beethoven selbst in seinon letzten Jahron, sie ist oin tiofor, 
aber auch dunkler, und nur ffir den Bergmann erfreulicher Schaoht von 
grfisstem Umfang, voll gewaltsam gesprengter, versteinerter Roichthttmor. 
line Summe ganz eigenthfimlicher Erfindungen, fast unablfissig lodemdes 
Feuer, wunderbare, zum Theil hOchst fremdartige Combinationen, aber 
auch leidensehaffchche Stimmung und Yerstimmung, hartnfickige Vor- 
schmfihung jedes Maasses und gewaltsame Anwendung jedes Mittels, 
selbst wenn es der eigentliohen Bestimmung. der Gattung ganz entgegen 
wire. Ich weiss nicht, wie das Werk auf Andere wirkt, ich aber, so oft 
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ich es durchgegangen, habe es jederzeit anstaunend und betrfibt zurfick- 
legen mussen 11 . Bs liegt in diesen Worten ein entscbiedener Mangel 
an riehtiger Auffassung. Rochlitz hat die Theile in seiner Hand, aber 
das Band, welches dieselben verknfipft, hat er verloren. Rochlitz, der 
altere Mann, ging mit seiner geistigen Bildung aus dem Rationalismus 
der vorigen Epoche hervor, und die Welt der neuesten Zeit blieb ihm 
eine vdllig verschlossene. Ich bin weit entfernt, hiernut einen Tadel 
auszusprechen , ich bezeichne nur die Thatsache. Es wiederholt sich 
stets, es ist Naturgesetz, dass die’ SJtere Generation die Bestrebungen 
eines jfingeren Gesclilechts nicht mehr zu fassen vennag. Wir sehen 
dies an den bedeutendsten Mannern der Yergangenheit, an Tieck, 
Steffens z. B., welche, in vOUiger Verblendung fiber das, was in der 
Gegenwart lebt, u. A. die reformatorischen Bestrebungen derselben aus 
subjectiyen Schrullen oder der Haltungslosigkeit und Liederliehkeit ein- 
zelner Individuen erklflren zu kOnnen meinten. Aiuaahmen yon diesem 
Gesetz bogegnen uns nur selten. So vermochte auch Rochlitz diese 
Stimmungen der Neuzeit nicht zu erkennen ; aber sein Urtheil, ist lehr- 
reich, weil es zeigt, wie hier versohiedene Epochen, yersohiedene Geistes- 
richtungen einander gegenfiberstehen. Das Wesentliche eines Urtheils 
ist runner, dass Einor offen und wahrhaft ausspricht, wie eine SchOpfiing 
auf ihn wirkt, welchen Eindruck sie ihm hinterlasst. Irrt er dann auch, 
so vermag ein spater Kommender leicht einen solohen Irrthum an seinen 
Ort zu stellen und daraus selbst Nutzen zu ziehen. AUerdings hat 
Rochlitz soweit Recht, dass diese Messe keineswegs ein yollendetes Kunst- 
werk genannt worden kann, in dem Sinne nfimlich, dass darin eine bestumnte 
Weltanschauung, eine bestimmte Geistesrichtung rein und ungetrfibt und 
consequent sich ausspricht, es kfimpfen darin die heterogensten Elemente 
mit einander, aber dieser Eampf ist der Eampf der Neuzeit, ist das 
Hervorgehen des Neuen aus dem Alton, und darum gehfirt diese Messe 
zu donjenigen Worken, welche an der Spitze dieser Periode stehen. Was 
sich uns zunfichst darstellt, ist die sprudelnde Genialitat, der Reichthum 
an Gedankenblitzen, welche bei erster Bokanntschaft mit dem Werk 
Qberwfiltigen, und kaum erfassbar sind. Man sieht es, wie Beethoven 
nach Originalitfit der Auf&ssung strebt, wie er fiberall sich, sein Genie,' 
geltend machen will, wie er sich yerherrlicht, nicht die Sache, for die 
er arbeitet, nicht an diese sich hingiebt, sondem sich auf sich selbst 
stollt; seine Subjectivitat ist fiberall .der Hintergrund, nicht die Objec- 
tivitfit alter kirchlicher Eunst. Dies ist die eine Seite der Tonschfipfbng; 
Sie erblicken hier die yollste Weltlichkeit. Mendelssohn kam ein- 
mal auf diese Messe zu sprechen ; er fand die katholische Pfirbung darin 
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bemerkenswerth und bei Beethoven fiberraschend. In dor That sind 
auch noch solohe Ueberreste katholiscber Anschauung darin; wir werden 
in ein solcbes sfisses Selbstvergessen nnd Tr&umen versetzt, wir empiinden 
diesen W eihranchduft, diesen Kerzenschimmer, wir liaben diose mohr 
sinnlichen Einwirkungen des katholischen Ritus. Dios ist dio zwoito, 
im Widerspruch mit dor ersten stekendo Seite des Werkos. Brinnom 
Sie sich endlich der Worte Schindler’s in den biograpliiseken Mit- 
tkeilungen, welche ich gab. Schindler sagt, er habo Beethoven 
nie im Zustande solcher absoluten Erdenentrficktkeit gosehen, mo bei 
der Composition dieser Messe, erinnem Sie sick ferner desson, was icli 
in meiner allgemeinen Betrachtung fiber den Gang des religioson Be- 
wusstseins sagte: in der alten Zeit — bemerkte icb — durckdrang dor 
religiose Geist die Welt, das Irdiscke wurde durch das Himmlische vor- 
klart, die Welt war versckwindendos Moment in der Unendlickkeit des 
GOttlicken. Die ^Ltere Zeit vollbrackte den Sturz aus dem Himraol. 
Das Diesseits, die IVelt, macktc sick als otwas fur sick . Bestehendos 
geltend. Nack dieser HOllenfakrt folgte in nouestor Zoit oine Auf- 
erstehung. Bine Sehnsuckt nack dem Ueberirdiscken kat die Welt or- 
griffen. pieses Herausringen aus tiefster Weltlickkeit, dieser ungekoure 
Anlauf, den Himmel zn stfirmen, dieses erneute Aufgeken im Unond- 
licken, dieser Flug zum Himmel ist die dritto, wicktigsto Seite, es 
ist das, was den GeiBt der Neuzeit bezeicknet, ist modorne Kirckon- 
musik. Ffir die frfikere Zeit war die Religion eine offenbarte, in dem 
Sinne, dass den Menscken etwas iknen nicht eigentliok AngehOriges vom 
Himmel kerab verkfindet sei. Jetzt ist diese Offenbarung nicht mohr ein 
Fremdes, von aussen Kommendes, jetzt ist sie* das eigene hOhere Wesen 
des Menschen. Daniit f311t jene demfithige Niedergodi’fickthoit, welcho 
aus dem Bewusstsein der Sfindhaftigkeit und Yerworfenkeit nicht heraus- 
kam; die Begeisterung ffir das Hohe und Gottliche tritt an ihre Stollo. 
Frfiher war die Bibel eine fiussere Autoritat, die Lehren Christi wnrden 
Susserlich aufgenommen, seine PersOnliohkeit war in eine unabsohbaro 
Feme gerfickt. Jetzt betrachten wir die Bibel wie jedes andero Er- 
zeugniss des Genius, nur mit dem Untapsclued, mit dem Bewusstsein, 
dass sie die grOsst^ aller SckSpfungen ist; in uns selbst wird Christus 
lebendig, und reproduoirend sckaffen wir seine PersOnliohkeit in uns. 
Diese Geistesriobtung finde ich inBeethoven’s Messe, und er ist da- 
her, wie gesagt, der Erste, der eine den geschilderten modemen Be- 
strebungen entsprechende SchOpftang auf dem Gebiete der Kirch enmusik 
gegeben hat. 

Dieselbe Geistesricktung ist es nun auch, welche bei alien den Ton- 
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setzern, welch© sich dieser Kichtung angeschlossen haben, vorwaltet, bei 
alien jenen wahrhaft schSpferischen Geistem, die das Ideal der Zukunffc 
erfasst haben. Wir begegnen hier denselben zum ersten Male, nnd ich 
beruhre in diesem Zusammenhange, vorausgreifend dem Sp&teren, nur 
erst eine Seite ihrer Thatigkeit ; am Schlnsse dieser VortrJLge warden 
wir denselben noch eine ausftihrlichere Betrachtang zu widmen haben. 
Zu Anfang der 40er Jahre war es Bichard Wagner^ welcher mit einem 
hier zu erwahnonden Work, seinem „Liebesmahl der Apostel“, aufge- 
treten ist. Dieses Work wurde fur das damals stattfindende Manner- 
gesangfest in Dresden componirt, and es ist darin auf diese Yeranlassung 
Bficksicht genommen. Es gehort femer noch der frflheren Zeit Wagner’s 
an, nnd kann auch ans diesem Grunde als ein allseitig gelnngenes nicht 
betrachtet werden. Der Hauptvorwurf, den ich ilim mache, besteht 
darin, dass es dem Autor nicht immer gelungen ist, den hier bezeich- 
neten Standpnnct fest-, sich stets auf gleicher, HOhe zu halten. Es 
linden sich darin auch Elements einer — wie ich mit Beziehnng auf 
das fruhor Gesagte mich ausdrflcken mOchte — schlechten W eltliehieit, 
einer llichtung, die nur im Diesseits wurzelt, nicht im Diesseits zugleich 
das Unendliche orfasst hat. Daneben aber zeigt es auch gewaltige Zttge 
und wird von einer flammenden Begeisterung getragen, so dass es mit 
Grand der hier geschilderten Kichtung . beigezablt werden muss. Eine 
langere Keihe ron Jahren hindurch wurde dasselbe kaurn beachtet. Seit» 
der Tondichter allgemein eingedrungen ist, hat man auch dieses Werk 
wieder hervorgesucht und mehrfach aufgeffihrt. Wesentlich zur ErhOhung 
des Eindruoks tragt auch der treffliche Text bei, dem man zugleich eine 
symbolische Bedeutung f&r die Bestrebungen der Gegenwart beilegen 
kann. — Nicht immer sind es strong kirchliche, speciell den Zwecken 
des Gottesdienstos gewidmete Werke, in denen sich der neue Geist 
offenbart. So finde ich Elemente moderner Kirchenmusik auch im 3. 
Theile von Schumann’s Faust-Musik. In anderen mehr Mrchlichen 
Werken hat sich Schumann an K&ckert angeschlossen, und auch 
das ist bedeutsam, weil kein neuerer Dichter diesen Standpunct so zur 
Geltung gebracht hat, wie Kflckert. Mehrere Jahre nach dem Tode 
Schumann’s, erst in letzter Zeit, sind auch speciell kirchliche Werke 
desselben, eine Messe, ein Requiem dureh den Drack veroffentlicht worden. 
— Nach Allem ferner, was ich von Hector Berlioz kenne, nehme ich 
keinen Anstand, auch ihn in seinen kirchlichen Werken dieser Kichtung 
beizuzflhlen. Er ist, mit Cherubini zugleich, die zweite grosse Er- 
scheinung des Auslandes auf diesem Gebiet, auf die beide von mir bereits 
vorlaufig hingedeutet wurde. Eine unmittelbare Beziehung zu den im 
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Ein gangs dor heutigen Vorlesung bezeichneton Bestrebungen des doutschen 
Geistes auf religiOsena Gebiet ist natiirlick bei Berlioz nicht anzu- 
nehmen ; kann man dieso doch kaum bei Beetboven voraussotzen. 
Ich bemerkte aber schon vorhin, dass oftmals auf den H8hen oiner Zeit- 
epoche Leistungen, welche die Zukunft anticipiren, auf ferscbiedonon 
Gebieten sich begegnen, obne alle unmittelbaro Yerbindung. Dasselbo 
gilt auch im vorliegenden Falls, gilt von Berlioz’ Kirchenmusik. 
Berlioz hat in neuester Zeit in dieser Sphare zugloicli mit Liszt 
wol das Grflsste geleistet und auch mit diesem die zahlreichsten und 
umfengreichsten Werke innerhalb derselben — ich nenne vor alien soino 
„Kindheit des Herm“ und das Rerjuiem — gegoben. Einon feston 
Standpunct, eine wirklich zusammenliangende Entwicklung babon wir 
in den hier bezeichneten, uberwiegend doch noch vereinzelt stehendon, 
auch unter sich selbst wesentlich verschiedenon Leistungen natflrlich noch 
nicht, und das Ziel ist noch keineswegs orreicht, — dazu felilt cs noch 
an der erforderlichen Basis in der allgemeinon Weltanschauung, auch 
der Unterschied der Confessionen ist nicht zu flbersolion ; — r veroinzolte, 
grossartige Griffe in die Zukunft aber sind es, die uns darin gebotcn 
werden. Auch das muss ich erwahnen , dass ich, indem ich gerado 
diese Richtung als die der wahren Kirchenmusik bezeiclmo, damit 
eigentlich in schroffen Widerspruch trote mit dem noch hoiTschcndon 
Bewusstsein. Das gegenwartig geltende Bewusstsein im Gogentlieil ist 
am wenigsten geneigt, darin flberhaupt nur Kirchenmusik zu linden. 
In demselben Sinno aber, in dem ich eine Auflassung des Oliristonthums, 
die mit der Susserlich noch geltenden wenig Gemeinschaftliohos bositzt, 
eine AuflFassung, wie sie z. B. Schwarz in Gotha in seinon Predigton 
niedergelegt hat, als die einzig wahre, jetzt berechtigte bozoiehno, in 
demselben Sinne kann ich auch nur dieso Kunst als dio wahrhaft den 
religiOsen Bestrebungen der Zukunft entsprechende bezeichnen. Nonno 
ich endlich Franz Liszt in diesem Zusammenhango, so bin ich mit 
diesem Namen zugleich bei den neuesten Bestrebungen und Fortsehritton, bei 
den bedeutsamsten Leistungen auf diesem Gebiet angekonunen. Es ist 
hier namentlich die zur Einweihung des Graner Dorns eomponirte Post- 
messe anzufuhren. Schon Mher schrieb Liszt eine Mosse fflrManner- 
stimmen mit Orgelbegleitung imd ein Ave Maria; in lotzter Zeit ist 
derselbe ebenfells wieder vielfach thatig gewosen auf diesem Gobiot, 
obschon die Werke nur. erst zum Theil verOffentlicht sind. Liszt’s 
„Graner Messe“, als sein Hauptwerk, veranschaulicht am sprechendsten 
die Eigenthfimlichkeit seines Standpunctes. Es ist zunfichst der sinnliche 
Glanz und Pomp des katholischen Ritus, der uns darin entgegentritt. 
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Daneben aber erscheint als zweite, bedeutendste Seite eine auf tiefer 
und lebendiger Ueberzeugung beruhende religiose Gesinnung, so dass 
jenes mebr sinnlicbe Element dadurch gehoben und verkl&rt, das Aeusser- 
licbe von dem Idealen vollsttodig durcbdrungen wird. Was weiterbin 
das speciell Kilnstlerisehe betrifft, so hat Liszt im Anschluss an Beet- 
hoven und fortbauend auf dieser Grundlage zugleich dem Kunstideal 
der neuesten Zeit Bechnung getragen. Wie bei Italienem und Deutschen 
in alter Zeit die Kirchenmusik durch den auf dem Gebiete der Oper unter- 
dess erfolgton Umschwung neu angeregt und befruchtet wurde, so sehen 
wir hier in Edge ahnlicher Anregung das dedamatorisch-dramatische 
Element in den Yordergrund treten. Liszt ist der Erste, der diese 
Seite in der Sph&re der Kirchenmusik zur vollen Geltung gebracht hat, 
seine „Graner Messe“ ist die hervorragendste Leistung der neuesten Zeit 
auf kirchlichem Gebiet, auch dadurch ausgezeichnet, dass wir in ihr 
nicht mebr nur das Suchen nach einem neuen Ziele, das Bingen dar- 
nach, sondom das Ergreifen desselben vor uns haben. Es ist eine ab- 
geschlossdne, in sick fertige Leistung, welche der Tondichter gegeben 
hat. Ich muss mich hier auf diese Andeutungen beschr&nken und ver- 
weiso fQr den Eall, dass Sie Naheres fiber das grossartige Werk nach- 
lesen wollen, auf L. A. Ze liner’s in Wien ersehienene Brochure, die 
dasselbe zum Gogenstand hat, sowie auf die Besprechung in der „Neuen 
Zeitschrift fur Musik“, die auch in den von B. Pohl herausgegebenan 
Berichten fiber die Tonkfinstler-Y ersammlung im Jahre 1859 (Leipzig, 
ICahnt) wieder zum Abdruck gekommen ist. In den letzten Jahren sind 
mohrere ausgezeichnote Werke von Liszt durch den Druck verOffenidicht 
worden, der 13. Psalm fur gemischten Chor und Tenorsolo mit Orche- 
ster, der 23. Psalm und der 137. Psalm ffir weibliche Stimmen mit 
Orgel und Harfe, der letztere zugleich mit Yioline und Erauenchor am 
Sohluss, die „Kr6nungsmesse“, eine Missa ehoralw, ein Requiem ffir 
Mfinnerstimmen, und „ Kixchenehorgesange 11 . Liszt hat in den letzten 
Jahren fast ganz ausscbliesslich seine Thfitigkeit der Kirche gewidmet. 
Es ist dies die dritte Eftoche' seines Schaffens, in die er eingetreten ist, 
wie ich weiterhin noch nachweisen werde. Diese neueste Wendung er- 
soheint von hOohster Wichtigkeit, nicht bios in subjectiver Beziehung, 
bezeichnend ffir die Entwicklung des Componisten, sie ist zugleich von 
objectiver Bedeutung, weil dadurch eine emeute Belebung ffir ein Gebiet 
hervorgerufen wurde, welches mehrfiach als fast abgestorben zu betrach- 
ten war. Liszt hat — selbstverstfindlieh innerhalb der Sphere des 
katholisohen Glaubensbekenntnisses — das GrOsste geleistet in unserer 
Zeit. Bei ihm treffen wir wieder echten Beraf, tiefstes* Durchdrungensein 
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von religifiser, in modernem Geiste wiedergeborener Gesin ruing, wirkliche 
Weihe in Verbindnng mit hervorragonder specifiscb-musikalischer Be- 
gabung. Br hat, wie ein Beurtheiler der „Seligpreisungon“ (aus dem 
spfiter zu erwahnenden Oratoriuxn „ Chris tus“) in der „Neuen Zeitsclirift 
ffix Musik“ treffend sich ausdruckt, don Beweis geliefert, dass es aucli 
unserer Zeit noch gegeben ist, sich mit dem Unendlichen in Binhcit zu 
wissen. 

Es bleibt mir noch fibrig, der beiden der Kirchonmusik naohstver- 
wandten Kunstzweige, dos Ghoralgesanges und dorMusik far die 
Or gel, zu gedenken. Ueber beide Gebiete habe ich frfiher moglichst 
ausffihrlich gesprochen; jetzt kommt es nur darauf an, die Bpator erfolgto 
Wendung Ihnen anzudeuten. Es bestatigt sich auch hier abermals, was 
fiber den Gang der Kirchonmusik im letzten Jahrhundort uborhaupt ge- 
sagt wurde ; in der zweiten Halfte des vorigen und zu Anfang dos gegon- 
wartigen begegnen wir auch hier einem tiefen Yerfall. Wir sehen, bomorkto 
vor langerer Zeit ein guter Kenner des Orgeltonsatzes in oinem Artikol 
der „Neuen Zeitschrift fur Musik“, nach Sebastian Bach’s Todo 
die Bebauung dieses Gebietes von Stufe zu Stufe herabsinkon bis in dio 
ersten Decennien des 19. Jahrhunderts. Die ganzo Kunstanschauung 
Derer, welche sich auf diesem Gebiete thatig erwiesen, trug daran Scliuld. 
Ihre Yorstellung von der Aufgabe der Kunst war oino verkolirto. Dio 
Yerstandesthatigkeit gait ihnen als der einzig und alloin scligmachondo 
Factor musikalischen Schaffens; Gemfith, Eigenthfimlichkeit wurdo fur 
Wenig oder Nichts geachtet, ja letztere, wo sie sich kundgab, sogar hart 
angefeindet. Man moohte in dieser Zeit an den Bach’schon Worken 
lediglich nur die harmonisdhen und contrapunctischen Combinationon 
studirt und bewundert, doch die vielfachen Fingerzeige fBr den forschen- 
den Geist, die wahre kfestlerische, die Form selbstschOpferisch behan- 
delnde Freiheit nioht herausgefunden haben. — Nur zwei Namen Bind 
aus dem Anfange dieses Jahrhunderts zu nennen, welche rfihmliche Er- 
wahnung verdienen, zwei Schfller Kittel’s, eines der vorzfiglichston 
Sehfiler Sebastian Bach’s, Johann Christian Heinrich B.inck und 
Mlehael Gotthard Fischer. Diese sind als TrSger des neueren Orgol- 
spiels und der Orgelcomposition im besseren Sinne anzusohen. Der Erst- 
genannte hat insbesondere gewirkt far die Yeredlung des Orgelspiels im 
nordwestlichen und westlichen Deutschland, und eine grosso Popularitfit 
erlangt, wfihrend der Zweite der Flaehheit und Aeusserlichkeit in der 
Orgelcomposition gegenfiber ein besseres Kunststreben geltend machte. 
Binck (1770 — 1846) war Hoforganist- in Darmstadt, Fischer (1773 — 
1829) lebte in Erfurt. — Was den ChoraJgesang betrifft, so erinnern 
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Sie sich Mer dessen, was ich in firfiheren Vorlesungen Ilmen ausfuht- 
licher mittheilte. Seit der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts da- 
tirt sich. auch hier ein tiefer Verfall. Insbesondere war es der schon 
oft genannte Hiller, welcher im Geiste seiner Zeit zwar, nicht aber 
in dem jener alten Kunst wirkte. Die alte Harmonie wurde mit einer 
neuen, weMchen vertauscht, der schleppende Vortrag, der Unfug der 
Zwischenspiele verbreitete sich mehr und melir, und man lernte allmShlich 
alles dies als dem Wesen des Chorals zugehSrig betrachten. 

Mit dem erhfihten kirchlichen Interesse in nenerer Zeit hat man 
auch wieder angefongen, der Orgelmusik und dem Orgelspiel eine 
grOssere Aufinerksamkeit zu widmen. Mehrere ausgezeichnete Yirtuosen 
und tfichtige Tonsetzer sind zu nennen, so A. G. Hitter in Magdeburg, 
A. Hesse in Breslau, Haupt in Berlin, J. Schneider in Dresden, 
C. F. Becker, H. Schellenberg, G. Ad. Thomas, und A. Win- 
terberger in Leipzig, Stade in Altenburg, Thiele in Dessau, Mer- 
kol in Dresden, Faisst in Stuttgart, Krejci in Prag, Brosig in 
Breslau, C. A. Fischer in Dresden u. A. TSpfer in Weimar ver- 
dient riihmliche Erwahnung als ausgezeichneter Kenner des Instruments. 
KOrner in Erfurt hat sich als Verleger fur das Fach der Orgelmusik 
Yordienste crworben. Sind die Bestrebungen desselben auch nicht frei 
von gewShnlicher buchhandleriseher Speculation gewesen, so gebflhrt ihm 
doch auch imzweifelhaft der Buhm, einen Yereinigungspunct fur die Ton- 
setzer dargeboten und das Interesse an der Orgelmusik in weiteren Krei- 
sen wieder erweckt zu haben. Im Orgeltonsatz strebt man erhChter 
Kirchlichkeit zu. A. G. Bitter ist hier mit Auszeichnung zu nennen. 
Auch Mendelssohn hat durch seine Orgelsonaten dazn beigetragen, 
dem Instrument wieder ein gesteigertes Interesse zuzuwenden. DasB die 
Orgel eine Zeit lang in den Hintergrund trat, liegt zum Theil in ihrem 
Oharakter begrundet. Der Orgelton gewahrt uns den Eindruck gross- 
ariager Starrheit und Hoheit; er ist das Bild der alten Zeit. Weil das 
Instrument nur gewaltig ist, darum dem leidenschaftlichen Leben der 
Neuzeit, diesem Wechsel des Affects, der uberwiegenden Subjectivitat 
nicht entspricht, trat es in den Hintergrund, und das grosse Publicum 
gewOhnte sich, dasselbe langweilig zh flnden. Die GrOsse der alten Zeit 
war, *so wie im Allgemeinen, auch hier dem Yerstandniss yerloren ge- 
gangen. Je mehr aber die Gegenwart der Vorzeit wieder gereoht zu 
werden anfftngt, um so mehr erkennt man auch in der Orgel die grOsste 
BeprEsentantin dafttr, erkennt man zugleich, dass alle Wege noeh keines- 
wegs erschSpfb, dass der Zukunft neue Erflndungen vorbehalten sind. 
Von grosser Bedeutung insbesondere ist in dieser Beziehung einerseits 
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das, was Liszt angestrebt hat, andererseits das, was duroh D. H. Engel 
in Merseburg geschehen ist. Auch Liszt ist als Componist fur die 
Orgel aufgetreten und ninunt zur Orgel jotzt eine ahnlieho Stollung ein, 
wie fruher zum Pianoforte. Wie er frfihor daB Pianoforte zu bohondelu 
vermochte, einzig in seiner Art, so weiss cr jetzt auf der Orgel don 
ganzen Glanz und die ganze Praeht des Instruments zur Darstellung zu 
bringen. Ieh sage damit nicht, dass er in diesen Worken scliou etwas 
Abgeschlossenes , Yollendetes gegeben, einen bestiimnton Stil orroicht 
habe, naoh der angedeuteten Seite hin aber bezeichncn seine Composi- 
tionen einen Portsohritt. Eine zweite Seite ist die des Jnlialts und Clui- 
rakters der hierher gehSrigen Werke Liszt’s. Ieh orkonne darin eine 
Consequenz der ixn Eingange der heutigen Vorlesung bezeichnoton Bich- 
tung. Wir haben hier die Uebertragung derselben auf das Gobiot dor 
Orgelmusik, und auch in dieser Beziehung halte ich donmach dieso Be- 
strebungen ffir die wichtigsten, am meisten versprechendeu in unseror 
Zeit. Was Eng'el betrifft, so hat dieser das Yerdienst, das Talont des 
ausgezeichneten Orgelbauers Ladegast in Weissenfels orkannt und 
duroh seine Yermittlung dem Letzteren Gelegenhoit zur Both&tigung 
dutch die Erbauung der Domorgel zu Merseburg gogoben zu habon. Dor 
Charakter dieses Werkes unterscheidet sich wesentlich von deni aller 
anderen Orgeln, ich mSchte sagen: er sei modornor. An Kraft und 
Pfille, beim Gebrauch des vollen Werkes, kommt sio wol den besten 
gleich. Einzig in ihrer Art aber ist sie in den sanfteren Stimmen. Es 
ruht oin Wohllaut, ein Scbmelz darin, wie ich ilm bei anderen Orgeln 
noch nicht geh5rt. Der Hang ist, um die Hauptsaoho mit oinom Worte 
zu bezeichnon, poetischer Natur. Es ist eine bezauberndo Mannig- 
faltigkeit der Stimmen darin, und diese Vorzfige wordon noch unter- 
Btutzt duroh die MSglichkeit des Crescendo und Decrescendo. So muss 
dieses Instrument vor alien als geeignet orscheinon, der bozeichnoton 
Eichtung als Grundlage zu dienen, gleich wie die spfttor in dom- 
selben Geiste erbaute noch grossartigere Orgel der Nicohukircho zu 
Leipzig. 

Auch in Bezug auf Choralmusik und Choralgesang hat die 
Gegenwart reformatorische Bestrebungen geweokt. Dio Kegierungen, die 
Geistlichen und Organisten beschaftdgen sich lebhaft mit dor tJntor- 
suchung darauf gerichteter Pragen, und von vielen Soiten her wird die 
Wiedereinf&hrung des alten Chorals verlangt. Prflher schon deutete ich 
an, wie in der Gegenwart lebhafte ErOrterungen darQber entstanden sind, 
welcher Gestalt des Chorals, der Slteren oder der neueren, der Vorzug 
gebflhre; ich sprach naich schon dort, bezhglich des Kunstwerthes, fOr 
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die erstere aus, die Entscheidung fiber WiedereinfELbrung auf die jetzige 
Betrachtung verschiebend. Es sind insbesondere Qrfinde der praktischen. 
Ausiuhrbarkeit, welche dagegen geltend gemacbt werden. In der alten 
Gestalt verlangen die Chorfile von der Gemeinde eine grSssere musika- 
liscbe Gewandtheit, and die Moglicbkeit der Ausfiahrung ist nor bei 
sorgMtiger Beschaftigung damit gegeben. Meiner Ansicht von der Sache 
zufolge and entsprechend meiner Anscbauung von der gesammten Kunst- 
entwioklung mass ich indess erH&ren, dass ich das eine Verfakren so 
wenig wie das andere ffir das entsprechende halte. Eine grosse Tfiu- 
schung, ein entschiedenes Yerkennen des Geistes der Neuzeit scheint es 
mir zu sein, wenn man im Ernst von der Wiedereinffihrung des alten 
Chorals spricht. Eben so wenig freilich kann bei der gegenwfirtigen 
Gestalt desselben stehen geblieben werden. So wenig die alte Beligio- 
sitat in. ihrer damaligen Form in der Gegenwart wieder zur Geltung 
gebracht werden kann, eben so wenig wird eine Wiedereinffihrung des 
alten Chorals glficken; so wenig aber dein flachen Bationalismus der 
neueren Zeit eine dauemde Bedeutnng innewohnt, so wenig kann man 
sich durch die gegenwfirtige Beschaffenheit des Choralgesanges befriedigt 
erkl&ren. Es handelt sich aach hier um lebendiges Weitersehreiten, am 
dioses schflnste Eigentham der protestantischen Kirche nicht zu verlieren, 
and so hoffe ich, dass auch hier, bei emeuter fester Gestaltong der 
kirchlichen Angelegenheiten, Anregungen zu wahrhafter Fortbildung vor- 
handen sein werden. Lateressant war mir in diesem Sinne ein Versuch, 
welchen vor mehreren Jahren A. G. Bitter in Magdeburg untemahm, 
und ich verweise Alle, welche sich daffir interessiren, auf die von dem 
genannten Orgelmeister gegebene neue Bearbeitung mehrerer Chorale 
(Magdeburg, Heinrichshofen). 

Aus alledem entnehmen Sie, dass ein erhOhtes Leben in Bezug auf 
kirchliche Tonkunst in nouester Zeit wieder erwacht ist; nach dem tie- 
fen Falle in der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts, nach der ent- 
scliiedenen Yerweltlichung der Kirche sehen wir jetzt eine erneute Er- 
hebung, wenn sehon in weiten Kreisen der althergebrachte Schlendrian 
noch gfing und gebe ist. Sie entnehmen dies Letztere leicht aus den 
yorhandenen Zustflnden. Werke der alten, grossen Kirchenmusik hSrt 
nriftn selten Oder gar nicht; man ist befdedigt, wenn man Concertmusik 
in der Kirche hat. So sehr sind die Moisten von der rationalistischen 
Anschauung gefesselt, dass sie noch gar nicht wissen, wovon die Bede, 
dass sie nicht bemerken, was verloren gegangen ist, und das Bewusst- 
sein, dass das letzte Jahrhundert nur ein grosser Durchgangspunct war, 
liegt ihnen fern. — Noch will ich bemerken, dass Sie keinen Wider- 
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spruch darin finden mOgen, wenn ich einerseits von noch grosserer Welt- 
lichkeit bei der Kirchenmusik der Zukunfifc, andererseits von erbshtor 
Kirchlichkeit der Neuzeit spreche. Die Zeit des Eationalismus war die 
einfache Yerneinung aller Eeligiositat, alles kirchlichen Lebens ; der 
Sfcnrz in das Diesseits, wie ich frQher sagte. Die Gegonwart abor nimmt 
einen hOheren Schwung; die fruhere Unendliohkeit eroflnet sicb wieder, 
w enn schon wir auf ganz anderen Wegen dahin gelangen. Mag dahor 
die Eeligion der Zukunft in ganz anderer, in weltlichster Gestalt auf- 
treten, sie steht der Hobeit der alten Zeit naher, sie besitzt das Wabre 
und Berecbtigte der letzteren in weit bOberem Grade, als die verflosseno 
Epoche. Dies ist die Einbeit jener sebeinbar widerstrebenden Bestam- 
mungen. Mag anch die Zeit in Gegensatzon auseinandergeben, den vor- 
sebiedenen Erscbeinungen ist dies Eine gemeinsebaftlieh. 

Ich gedachte vorbin der Eeformen aucb in den aussoron ZustSndon, 
was Krchenmusik betrifffc. In der That bat anch in dicser Boziebung 
die Gegenwart Verbesserungen eingeleitet. Mit den Keformon, wolche 
in den verflossenen Jahren anf alien Gebieten angobahnt wurdon, karn 
aucb die Stellung der Kirchenmusik zum Gottesdienst, kamen die ausse- 
ren Bedingungen Mr ein gMcklicher^s, Gedeiben derselben zur Spracbo. 
Man verlangte, so namentlich von Berlin aus, fQr die protostantisebo 
Kirche eine innigere, organische Yerbindung dor Musik mit dem gesamm- 
ten Gottesdienst, .man verlangte die Gewahrung grosseror Ueldmittol, 
um ein tQchtiges Sanger- und Orchesterpersonal berzustcllon, zum Tboil 
auch um die Componisten Mr die Kircho aufmuntern, ibre Arbeiten bono- 
riren zu kOnnen. Bis jetzt batten diese Letzteren binsicbtlich ihrer 
Arbeiten das aUertraurigste Loos. Sie mussten frob sein, wenn Jemand 
davon Notiz nabm, materielle Yortheile erwuohsen ibnen daraus nicht. 
Man erkannte jetzt die Scbmach, welcbe darin liegt, dass zum Theil 
reiob dotirte protestantisebe Kitchen aucb niebt das Geringste fQr ibre 
Kirchenmusik aufwanden wollen. Es wuyde erwahnt, dass frQher mit 
einem anstSndigen Gebalt versebene Orgahistenstellen im Laufe der Zoit 
immer mebr verkleinert worden, an den Mindestfordernden gogebon 
waren, so dass auch dieseto Kunstzweig alle Aufmunterung fohlte. Mit 
einem Worte: die Neuzeit machte wenigstfns den Eortscbritt, dass man 
Einsicbt in alle Mangel gewonnen, dass man erkannt bat, in welcher 
Weise Etwas zu emeuter Belebung gesebeben kann. Die Qussere Stel- 
lung der Tonkunst, das YerbSltniss derselben zu Staat und # Kirche ist 
bisher ein sehr trauziges . gewesen. So grosse Summon fQr dieselbe auf- 
gewendet warden und nocb aufgewendet werden, es ist dies vorzugsweise 
imm er nur fur Zwecke des Luxus gesphehen; an eine wirkliobe Enter- 
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stfitzung der Kunst wurde nur in den seltensten Fallen gedacht. Frfiher 
glaubte man nicht, dass dies anders sein kOnne ; jetzt' ist das Bewusst- 
sein fiber das Unwflrdige einer solchen Stellung der Tonkunst erwacht. 

Fassen wir die Besultate des bis jetzt Gesagten zusammen, so 
erhellt, ^e, strong genommen, anf dem Gebiete der kireblieben Ton- 
kunst eigentliob gegenw&rtig am wenigsten Fertiges und in sich Abge- 
schlossenes zu leisten ist: eine fest ausgeprSgte Grundlage dafur ist in 
dem allgemeinen Bewusstsein nicht vorhanden, widersprechende Rich- 
tungen durchkreuzen sich. Wir erblicken ein Bingen nach nenen Ge- 
staltungen, ohne dass jedoch diese schon zu einem befriedigenden Ab- 
sehlusse gelangt sind. Unmittelbar nun aus diesen verworrenen Zeitbe- 
strebungen heraus ffir kirchliche Kunst thatig sein zu wollen, ist das 
unglfickseligste Beginnen. An der Mattbeit und Bedeutungslosigkeit der 
Kirchenmusik dieses Jahrhunderts haben wir die Besultate derartiger 
yerfehlter Versuche erblickt. Sicherer und zu befriedigenderen Besultaten 
ffihrend zeigte sich der unbedingte Anschluss an die filteren Meister. In 
Bezug auf den wirklicben Fortschritt war aber auch diese Bichtung bedeu- 
tungslos. Ist demnach die Frage zu beantworten, welche Bichtung die 
Tonsetzer der Gegenwart einzuschlagen haben, so habe ich die einzig 
mSgliche Ldsung schon angedeutet. Nur der Anschluss an die Bestrebungen 
der Zukunft vermag Erfolge zu gewfihren. Aber praktisch ist im Augen- 
blick ein solcher Bath auch nicht. Man kann Niemand sagen, dass er 
der ZukuniJ sich anschliessen solle, wenn er nicht schon mit seinem 
Inneren in derselben wurzelt. Solche Thfltigkeit setzt ein kuhn vorwSrts 
dringendes Genie voraus, setzt voraus, dass man mit < der Gegenwart 
vollstandig gebrochen, seinen Standpunct in einer nenen Welt genommen 
habe, und zwar mit zweifelloser Sioherheit und unangefochten von stfiren- 
den Einflfissen der unmittelbaren Umgebung. In Bezug auf dieseil Bath 
ist demnach zu sagen, dass, Wftr seiner bedarf, ihn nich$. gebrauchen 
kann. So wire unser Besultat allerdings, wie ich es auch vorhin schon 
aussprach, dass auf diesem Gebiet in der Gegenwart am wenigsten zu 
thun ist.' Einen Weg indess giebt es noch, welcher alien Talenten, die 
berufen sind, Tfichtiges zu leisten, ohne neue Bahnen breehen zu kOnnen, 
anzuempfehlen ist; es ist der, den Mendelssohn betreten hat. Men- 
delssohn ist in seiner Kirchenmusik nicht Mann der Zukunft, er ist 
aber ebensowenig sdavischer Nachahmer des Alten; zugleich stpht er 
hooh fiber jener hausbackenen AlltSgliohkeit rationalistischer Weltan- 
schauung ; man kann ibn, aber in einem edleren und besseren Sinne, als 
das Wort gewfihnlich gebrauoht wird, EUektiker nennen. Er hat die 
Gediegenheit der Yorzeit in sich aufgenommen, und zugleich den For-' 
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derungen der Gegenwart Bechnung getragen; er hat die besten vorhan- 
denen Elements zusammengefasst, und aus ihnen geataltet, was der Bil- 
/lnTi g der Zeit entspricht. Das GrSsste leistend auf weltiichem Gebiet, 
und daffir vorzugsweise begabt, eine fiberwiegend dem Lyrischen zugo- 
neigte PersOnlichkeit, liefert er uns das erhebende Beispiel, wie sehr es 
mOglich ist, duxch ernstes Streben und rastloses Bingen dor ursprfing- 
lichen Begabung in der That ferner Liegendes zu erreichen, zeigt er uns, 
wie gediegene, allseitige Bildung ihh in den Stand setzte, seine eigeno 
Persflnlichkeit zu erweitem, und in seinen Oratorien auch dio weiten 
T?. 5.11m a des Epischen zu erffillen. Sehon vorhin sprach ioh aus, wie es 
ihm vorzugsweise gelungen ist, etwas Pertiges zu geben, und zwar noch 
in einem ganz anderen Sinne als dem, in welchem ich diese Bezeichnung 
soeben von den sclavischen Nachahmem des Alton gebrauchte. Men- 
delssohn hat die bisherige Entwicklung vor Augen, und gelangt, indem 
er alles Beaohtenswerthe derselben benutzt, zur Auspragung der ihm 
eigenthfimlichen Bichtung. Er steht fiber dem unmittelbaron Tagesloben ; 
sehon die Hinwendung zur Vergangenheit, dass er von diosor seinon 
Ausgangspunet ninunt, hebt ihn fiber dieses, fiber die Mangel dosselbon 
empor; aber er lfisst zugleioh das wirklich Berechtigto dor Nouzoit 
gelten und erscheint darum als eine durchaus modeme Gestalt. In seinem 
Geiste thatig zu sein, nicht, wenn es sich darum handelt, dio Zukunft 
zu erobem, wohl aber, wenn es gilt, der Gegenwart wirklich Befriodi- 
gendes zu bieten, halte ich darum fur das, was am meiBten ein glfiek- 
liehes Gelingen sichem kann. Ein sicheres Fundament ifir dio Kirchen- 
musik der Zukunft kann erst dann vorhanden sein, wenn die gegenw&r- 
tigen religifisen Wirren zu einem befriedigenden Abschlusse gelangt sind. 

Das Oratorium, zu dessen Besprechung ioh mich jetzt wendo, 
bildet den Uebergang von der Eirchenmusik zur weltlichen. Die Be- 
trachtung desselben mag daher auch hier zu der der Opor fiborleiten. 
Der Entstehung desselben erinnem Sie sich. Es trat zugleioh mit dor 
Oper ins Leben, zur hOchsten Stufe der Yollkommenheit gehobnn wurdo 
es aber durch Handel, und war damals bestunmt, das, was auf dem 
Gebiete der Oper nicht erreicht werden konnte, zur Erscheinung zu 
bringen. Es hatte zunfichst die Aufgabe, eine Oper im hOheren Stil 
zu sein, und nur die far Handel ungfinstigen ausserlichen Yerhaltnisso 
bestimmten ihn unwillkfirlich, demselben eine andere, mehr dom Kirch- 
lichen zugewendete Bichtung zu geben. Dieser geschichtliche Hergang 
bezeichnet zugleioh die unbestimmte, etwas schwankende Stellung des 
Oratoriums, und erklaxt, warum es nicht gelingen wollte, ffir das selb e 
in dem Fachwerke der Aesthetik eine bestimmte Stelle aufa ufinden Das 
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Oratorium, sprach icli sehon friiher aus, ist, mindestena nach einer Seite 
bin, nur Yorstufe der groBsen Oper, und hiermit stimmt auch Thibaut 
uberein, wean er sagt, dass dasselbe „das Grosse und Ernste aaf mensch- 
liche Art geistreich nehme“. Dass es bei Handel einen fiberwiegend 
kirchlicben Charakter annahm, lag im Geiste der Zeit. Die absolute 
Geltung des Oratoriuins war daher aucb vorfiber, als durob Gluck und 
Mozart die Oper zum wirklicken Kunstwerk erboben wurde; zugleich 
unterlag es seit dieser Zeit den Einflussen allgemeiner Verweltliehung, 
und seine Eigenthumlidhkeit im weiteren Fortgange der Zeiten ist daber 
nicht mehr in einem besonderen ihm angehorigen Stil oder in seinem 
kircblicben Inbalt zu suchen. Es muss ein falscbes Erfassen, ein Yer- 
kennen der Aufgabe genannt werden, wenn man aucb nocb spater be- 
mfiht war, ibm hinsichtlicb des Inhalts eine besondere Mrchliche Spbare 
zuzuweisen, eine Spbare, die ibm friiher scbon halb und halb nur zu- 
filllig eigen war, d. b. es auf Gegenstande des Alton oder Neuen Te- 
staments zu beschranken und fur die Darstollung derselben einen be- 
stimmten Stil zu fordem. — „Das Rad der Zeit bat sicb gedrebt", 
sagt C. L. Hilgenfeld in einem in der „Neuen Zeitschrift fur Musik“ 
(Bd. 30, S. 79) mitgetheilten Aufsatz fiber „die Zukunft des Oratoriums“. 
„In alien grossartigen Beziebungen unserer Existenz Bind die Ansicbten 
unserer Zeit andere, als die des abgewichenen Jabrbunderts. Die Zeit 
des positiven Eircbenglaubens ist vorfiber, und mit ihr die vorzugsweise 
EmpfSnglichkeit ffir Gegenstande der Kunst, die in jenem ihre Grund- 
lage finden. Ein Ignoriren dieses IJmstandes und der daraus entsprun- 
genen Thatsacben vermag weder die Wirkungen des einen nocb des. 
anderen zu hemmen. Und was nun in dieser Hinsicht das Oratorium 
nocb speeiell anlangt, so bat sicb dieses ja scbon langst aus der Kirche 
in den Concertskal begeben. . Oder sind, wenn ab und an der Ort der 
Auffubrung nocb beibebalten wird, die sogenannten Kir cbenc oncer te 
etwas Anderes als Concerto?- Ffir die Auffassung ist bei ihnen der 
ursprflnglicbe, speeiell kirebliebe Cbarakter nicht mebr vorhanden. Nicht 
des Textes halber, nicht um sicb an Gescbicbten der Bibel kirchen- 
giaubig zu erbauen, nimmt die Jetztwelt nocb Antbeil an der Aufffihrung 
von Meisterwerken dieser Art, sondern der kfinstlerische Gehalt dersel- 
ben und die duroh diesen nothwendig bedingte Anerkennung der ge- 
sebebenen Yerwirklicbung des Eunstideales ist es, welcbe ihnen aucb 
bei und ffir immer dauemden Wertb und dessen Anerkennung 
sichert. Dabei mfissen wir aber allerdings von den, unseren Augen 
als wunderlieb ersebeinenden Eigentbfimlicbkeiten der tertlicben Unter- 
lagen, obgleicb diese, als Motiv, ursprfinglieb einen wesentlicben Tbeil 
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des Ganzen bildeten , entweder theilweise abstrahiron , odor aber uns 
in die ursprfingliche ‘Auffassung hineinzuversetzen suchon, soweit wir 
dessen f&hig sind. Oratorien, im Sinne und Geiste der Bach’scken 
Periode, so wenig wie der frfiheren , liefem die neueren Coxnponisten 
scion lSngst nicht mehr. Schon Haydn’s Mndlich heitorer Genius 
umschwebte andere Eegionen, und ms die spateren Producte dioser 
Art anlangt, so tragen diese noch vollstandiger den Stempel einer Ueber- 
gangsperiode. Bach und Handel, sowie alle die token Meister, wolche 
in reichster Fulle des Gemfiths, in tiefster Innigkeit der Anscbauung 
das Kunstideal ihrer Zeit erkannten und verwirklichten, werden loben, 
und in ibren Werken anerkannt werden, so lange nocb eine Note dieser 
letzteren existirt, wenn gleich ibre Anscbauungsweise einer ontsohwun- 
denen Periode angebdrt und einer anderen Platz gemacbt bat; sie wor- 
den leben, wenn des orthodoxen Glaubens an jene „bibliscben Gosohich- 
ten“ nur nocb bebufs Scbilderung des geistigon Gulturzustaudos einer 
ituberen Zeit Erwahnung gescbiebt; sie werden leben, nicbt des Gcgon- 
standes balber, den zu bearbeiten die innere Notbwondigkeit ihror Zoit 
sie veranlasste, sondern des Geistes wegen, don sie uber diosen Gcgen- 
stand ausgossen". Es ist, icb wiederbole es, oin Yerkennon dor Auf- 
gabe, ein Verkennen des gesammten Umscbwungs dor Zoit, wonn man 
noch jetzt dem Publicum biblische Stoffe zumutbet, denon eine bloibende 
Wahrheit nicbt innewobnt. In diesem Sinne ist z. B. „Elias“ eine 
minder glGckliche Wahl; das Wunderbare darin bestebt in leorou Aous- 
serlichbeiten, mit denen wir uns nicht zu befreunden vormOgen ; „Paulus“ 
dagegen ist ein trefflichor Stoff, weil die ausseren Vorg&ngo bier auf 
inneren beruben, ein ewiges Moment in der Gesckichte des Geistos dar- 
stellen. Bei solcher inneren Berechtigung ist dann auch dor bibliscbo 
Stoff zulaBsig. Ist dies aber nicht der Fall, so ist dai Oratoriura in 
der Gegenwart als einem fiberwundenen Standpunct angehSrig zu be- 
zeichnen, und man muss in der That jiingere Tonsetzor vor oiner Tliatig- 
keit warnen, die, weil sie im Widerspruch mit der Zoit steht, ihnon 
nie Erfolge verheisst. 

Betrachten wir kurz das Geleistete, so sind als die wichtigston 
Erseheinungen seit Handel’s Zeiten zu Ende des vorigon und in dor 
ersten Haifte dieses Jahrhunderts die Werke Haydn’s und Fr. Schnei- 
der’s namhaft zu machen. Der Bichtung Haydn's in soinen Ora- 
torien habe ich schon in der vergleichenden Charakteristik dor drei 
grSssten Meister der Neuzeit in der fhnfzehnten Vorlesung gedacht. 
Auf Schneider deutete icb schon oben hin, seine Bedeutung bezeich- 
nend, und fttge dem hier noch einige Worte bei. So sehr Schneider 
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in dem Umkreis der Mozart’ schen Scliule stelit, so wenig er sich, wie 
jeder Andere, den Einflfissen der Zeit zu entziehen vermag, und darnm 
auch, wie z. B. im „Weltgerictit“, nicht frei ist von der Yerbindong 
widerspruchsvoller Elemente, so erscbeint er doch zngleich genahrt und 
grossgezogen durch die Einflusse der Yorzeit, und dies ist es, was ihm, 
in seihen Chdren namentlich, das Schwung- und Wirkungsvolle ver- 
leiht , das ihn emporbebt fiber die Mattheit seiner Epodhe. So ist 
Schneider eine Natur, welche uns vielfach die Anschauung alter 
Tfiohtigkeit , alter Kraft und Godiegenheit gewShrt, auch in seinem 
Susseren Wirken, welches das glficklichste und verdienstlichste genannt 
werden musste. Es ist nicht Allen bekannt, und ich erwShne es darum 
hier noeh beil&ufig, dass Schneider es war, welcher eine grosse Zahl 
der tBchtigsten Musiker gebildet hat, so <u. A. Baake, G. Flfigel, Thiele, 
A. Gathy, Markull, Fr. Spindler, K. Franz, Willmers, Th. Uhlig, 
Saloman, Lux. 

Was die Gegenwart und die hervorragendsten Erscheinungen der- 
selben auf diesem Gebiete betrifft, so habe ich schon erwShnt, dass 
Mendelssohn der Preis gebflhrt. Mendelssohn wurde durch seinen 
„Paulus“ fur die Neuzeit Epoche machend. In eine von ganz anderen 
Bichtungen bewegte Zeit trat plotzlich diese SchSpfung, fertig und voll- 
endet, in sich einheitsvoll, getragen von religiSser Gesinnung, conse- 
quent im Stil, ein Beweis, dass auch noeh unter ungfinstigen UmstSnden 
SchOnes geleistet werden konnte. Eine zweite Bichtung des Oratoriums 
in der Gegenwart bezeichnet Schumann’s Concertcomposition „Das 
Paradies und die Peri“, auf ihi-em Gebiet ebenso Epoche machend, 
wie das eben genannte Werk. Ist der Grundgedanke des Gedichts zu- 
letzt zwar nur eine ziemlich trockene Moral, so muss die Wahl des- 
selben doch eine Susserst gliickliche genannt werden. Dieser geistreiche, 
im Einzelnen sehwungvolle und poetische Text gab dem Tonsetzer nicht 
bios Gelegenheit, seine reiche Phantasie zu entfalten und die schwSr- 
merische Zartheit seines Inneren auszusprechen , es wurde zugleich 
hier die Bichtung auf das Weltliche festgestellt, und in Bezug auf die 
Fonn ein grosser Fortschritt vollbracht. Hat auch der Mangel der 
Becitative dem dritten Theile des Werkes einen etwas schleppenden 
Gang verliehen, so war es doch ein bedeutender Gewinn, die monotone 
Folge von Becitativen und Arien beseitigt zu sehen. In formeller Hin- 
Bicht hat Adolf Bernhard Marx in seinem „Moses“ durch kflnst- 
lerisch-freie, fiberwiegend dramatische Gestaltung dem Oratorium eine 
von der frtlheren abweichende Bichtung zu geben versucht. Schliesslich 
ist noeh Ferdinand Hiller und sein Oratorium „Die Zerstdrung 

84 * 
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Jerusalems", sowie aus neuester Zeit dessen „Saul“, weiter Reissiger 
und sein Oratorium „David“, endlicli RubinBtein mit einem hierher 
gehfirigen Werke : „Das verlorene Paradies“ zu nennen. Leonhard, 
Reinthaler, Engel, Markull, Mangold, Meinardus, Kiel, Bind in 
nenerer und neuester Zeit ebenfalls auf diesem Gebiet thiitig gowesen, 
und demnach nocb zur Vervollstandigung des Ueberblicks hier zu er- 
wfihn&n. J. Raff in einem Aufsatze der „NeuenZeitschrift fQrMusik“ 
bei Gelegenheit der Bespreohung des Marx' seken „Moses“ hat sieh bo- 
miiht, dem Oratorium auch noch in unserer Zeit eine eigenthfimliche 
Sphfire zu wahren. In der That wird dasselbe jedenfaJUs noch eino Zoit 
lang eine solche behaupten. 1m Oratorium ist dem Tonsetzer Gelogon- 
heit gegeben, Manches breiter, grossartiger zu entfalten, als im musi- 
kalischen Drama. So lange demnach noch die Musik als gosonderte 
Kunst besteht, wird auch eine derartige Thatigkeit der Tonsetzer sicli 
nicht ganz beschrfinken lessen. Darauf aber ist zu solien, dass dor 
Inhalt ein allgemein menschlicher sei. Das Biblische dagegen, wonn 
ihm nicht zugleich diese allgemeingfiltige Seite innewohnt, dfirfte als ftir 
immer beseitigt zu betrachten sein. In diesem Sinno hat neuordings 
Liszt auch in dieser Beziehung in seiner „Legende von der lieiligcn 
Elisabeth" nach der Dichtung von Otto Roquette hochst Bodoutendos 
gegeben. Dieses Werk bildet ein glanzvolles Seitenstfiek zu dem, was 
Wagner auf dem Gebiete der Oper geleistet hat, und ist bahnbre- 
chend fur eine Umgestaltung des Oratoriums. Yortrefflich dargdogt hat 
dies H. v. Bulow in seinen Aufsatzen fiber das genannte Werk in 
der „Neuen Zeitschrift fflr Musik", Jahrgang 1865, Nr. 87 und 38. 
Das neneste Werk aus dieser Sphare ist Liszt’s Oratorium „Christus“. 
Auch in diesem treffen wir eine dem BewuBstsein der Gegonwart ont- 
sprechende neue, eigenthfimliche und geistvolle Auffassung und Behand- 
lung des Gegenstandes. Die stoffliche Unterlage des Ganzen bildet nicht 
eine Zusammenstellung der fiusseren Thatsachen aus dem Leben Christ!, 
es sind vielmehr aus demselben (im Anschluss an don katholischon 
Cultus und zum Theil unter Benutzung von Diehtungen der katholischon 
Liturgie) bios die ffir die Idee des Christenthums bedeutsamsten Momonte 
herausgehoben. Bezfiglich dieses Werkes verweise ich Sie auf die Bro- 
chure von Lina Ramann: „Franz Liszt’s Oratorium Christm. Eine 
Studje zur zeit- und musikgeschichtlichen Stellung desselben" (Leipzig, 
J. Schuberth & Co.). 

Ich bini jetzt in meiner Darstellung, was die Sphftre kirchlicher 
Tonkunst betrifft, unmittelbar bei der Gegenwart angekommen, und 
kann somit diesen Gegenstand hier abschliessen. In derselben Weiso, 
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wie es hier gescbaih, haben wir jetzt die EntwicHung der ^weltlicben 
Musik bis -herab auf die Gegenwart zu verfolgen. Icb werde in der 
folgenden Yorlesung zuerst die deutscbe. Oper betracbten, dann weiter 
die italieniscbe und franzflsiscbe folgen lassen, endlich aber in der dritt- 
nSchsten Yorlesung diesen Gegenstand so weit abscbliessen, dass sp&ter 
nur nocb nOtbig ist, den grossen' durcb B. Wagner bewirkten Um- 
sebwung ausfubrlicber darzustellen. Nocb vor der Besprecbung der 
zuletzt erwSbnten Umgestaltung aber wird es nothwendig sein, der 
Gescbicbte der Instrumentabnusik seit Mozart und Beethoven zu 
gedonken. 



Achtzehnte Vorlesung. 


Die Oper. Entwiokluug dorselben in Doutschland nacli Mozart. Zumsteog. Winter. 
Weigh Gallus. Gyrowetz. Himmol. Xreutzor. Hummel. Beethoven. Rpolir. 

0. M. v. Weber, liars diner. 

Ich wende mich heute in meiner Darstellung zur Betraehtung dor 
weltlichen Mnsik, zu dem, was den HShepunct in den Loistungon dos 
gegenwartigen Jalirliunderts bildet, zu den Kunstgattungcn, wolclio dio 
Kirch enmusik verdrangt nnd statt diesor die Herrschaft emrngon liaben. 
War ich, was Kirchenmusik betrifft, genOthigt, dio Neuzoit zurfiokzu- 
stellen gegen die fruheren Jahrhunderte , so kehrt sich auf woltlicliom 
Gebiete, wie Ihnen bekannt, das Yerhaltniss um, und wir sohon dio 
Yorzeit gering und schwach im Yergleich mit der GrSsso und Reich- 
haltigkeit dieser Leistungen. In der geschichtlichen Entwicklnng ist os 
in dem letzten Jahrhundert nach der Blflthe der Kirchoxunusik die Op or, 
welche uns zuerst gross und bedeutend entgegentritt. 

Italien war von dem Geiste der Geschiehte die Aufgabe gewordon, 
der spiritualistischen, von dem Leben abgewendeten Richtung dor* 
frfiberen christlichen Kunst warmes sinnliches Leben gegenfibor/ustollcn, 
iiberhaupt abor durch Erfindung und fruheste Ausbildung der Oper zu- 
erst das rein Menschliche, Stimmungen, .welche sich dem Biosseits und 
seiner Freude und Herrlichkeit erschlossen, auch auf dem Gebiete dor 
Musik zur Erscheinung zu bringen. Im weiteren Fortgang der Ent- 
wicklung verpflanzten Frankreich und Deutschland das neu Gewonnene 
auf heimischen Boden, gaben demselben eine ihrer NatLonalitSt entspre- 
chende Gestaltung, und bahnten auf diese Weise jene Richtung an, 
welche in Gluck ihren Gulminationspunct fend. Gluck stellte die 
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EigenthtunHchkeit der letztgenannten Lander als ein neues grosses 
Kunstprincip auf, und brachte auf diese Weise der schSaen Sinnlich- 
keit und plastischen Darstellung Italiens gegenflber dramatisches Leben, 
dramatiscbe Wahrheit und geistige Schonlieit des Ausdrucks zur Dar- 
stellung. Durch die Schbpfungen Mozart’s endliob war alles bis da- 
bin auf dem Gebiete der Oper Geleistete, waren die verschiedenen na- 
tionellen Stile, welcbe bis dahin geaondert und unabbSngig von m nan rim- 
sicb entwickelt batten, in ein grosses barmoniscbes Gauzes zusammen- 
gefasst worden. Mozart, genabrt durcb die Anscbauung der drei mu- 
aikaJisch bedeutendsten Natdonen, batte auf diese Weise die Spitze der 
Entwicklung erreicbt, und die hScbste musikalische Schbnheit errungen, 
zugleioh jedoch damit auch den ersten Anstoss zum Sinken gegeben. 

Es kommt jetzt darauf an, das, was fruher in Bezug auf Mozart 
im Allgemeinen ausgesprocben wurde — jene Ineinsbildung der ver- 
schiedenen Stile — mindestens nacb einor, der wicbtigsten Seite bin 
naher zu entwickeln. Mozart bildet zugleicb den Ausgangspunct 
unserer gegenwSrtigen Darstellung, und an ihn kndpft sicb, was weiter- 
hin zu sagen ist. 

Italien buldigte dem rein Melodischen, wSbrend JPrankreicb in seiner 
Gesangsmusik sicb durcb den dedamatoriscben Wortaceent bestimmen 
liess, und Deutschland, das Land der Harmonie, polyphonische Schreib- 
art bevorzugte, oder sicb auf die innige, einfacbe Liedmelodie, auf den 
Ausdruck eines tiefen, in sicb verschlossenen Inneren, auf den Ausdruck 
der Empfindung obne Kflcksicht auf plastiscbe Gestaltung, aussere 
ScbOnbeit und Sangbarkeit concentrirte. Die italienische Melodie und 
der reicbfigurirte Gesang dieses Landes sind zunachst der Ausdruck einer 
rein natfirlicben Lust am Singen, und geeignet fur das Sich-ergeben der 
Singstbnme obne allzugenaue Buctsicht auf den Text, so dass in diesen 
melodischen Wendungen, verbunden mit dem Klang schbner Stimmen, 
weniger ein inneres, seeliscbes Leben, mebr zunachst nur eine formelle, 
aussere ScbOnbeit sicb ausspricht. .Durchgeistet und verbunden mit dem 
Text dient solcbe Behandlung der Melodie zum Ausdruck der S timm ung 
im Allgemeinen ohne Bdcksicht auf den besonderen Inbalt der ein- 
zelnen Worte und Gedanken; endlicb allein von dem Inhalt abhangig, 
und aus diesem, aus dem inneren seeliscben Leben berausgestaltet, 
ist sie die Offenbarung bewegter Leidenscbaft, und die Accente der 
Melodie sind jetzt die Accente dieser Leidenscbaft. Die franzSsisobe 
Behandlung der Singstimme, wie sie im Becitativ vorberrscbt, ist, 
umgekehrt, mebr Ausdruck verstandiger Klarbeit, geeignet, einen 
seiner selbst bewussten, gebaltenen Cbarakter zur Anscbauung zu bringen. 
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Es ist diese Audrucksweise zugleich aber auch in Folgo ihres Mangels 
an Bnndnng und Abgeschlossenheit der Fonn eben so selir ge- 
schickt, die Sussersten GegensStze, eine mehr der Prosa des gewOhn- 
liehen Lebens sich nfihernde Darstellung, als die hOcksten Accente 
der Leidenschaft, welebe jedes sckflne Maass, jede abgeschlosseno Fonn zer- 
trfimmert, nnd nur in ' einzelnen, abgerissenen Satzen sich kundgiebt, 
zur Erscheinung zn bringen, nnd wahrend wir daher dort beim italieni- 
schen Stil Yerweilen inder einmal orweckten Stimmung erblicken, zeigt 
sieh hier Gelegenkeit zu raschem, dramatisohem Fortschritt, ohno dass 
auf tiofe psychologiscke Entwicklung eingegangen wird. — Deutschlands 
Kunst wurzelt m den Tiefen der Seele, und so sohon wir bei ikm das 
Streben nach Charakteristik und in Folge davon theils die innige, ein- 
fache Melodie als Ausdmck eines tiefen, noch unontwickolten Inneren, 
theils harmonische Kunst und Yollstinunigkeit als Ansdruck grosser all- 
gemeiner Stimmungen vorherrschend. Diese Innigkeit, diose GomQths- 
tiefe des deutschen Yolkes ist es gewesen, welche es befuhigte, dio Basis 
fBr eine organische Einigung der genannten Stile zu werden, und den 
Mittelpunct der ouropaischen Musik zu bilden. Mozart, selbststandig 
schaffend, den von seinen Textverfassem gegebenen Umrissen Loben und 
Bedeutung einhauchend, die Vorzflge aller Nationen in Bich vereini- 
gend, konnte sich ebensowenig mit dem, was aus mehr vorst&ndigor 
Auffassung hervorgeht, mit dem Wortaceent und einom engen Ansehliosson 
an den Dichter, wie wir es bei Gluck erblicken, begnfigon, als ikm dio, 
in dem scbon bezeickneten Sinne cbarakterlose Schonheit Italians, und 
jene fur die’ Darstellung eines in seine Tiefen zuriickgedr&ngten Inneren 
ausreichende Ausdracksweise der Mheren deutschen Musik gemftss war. 
Hatten sich bis auf ihn die verschiedenen Stile, die versohiedenen Bo- 
handlungsweisen der Melodie gesondert entwickelt, so dass eine jedo die 
Eigenthflmlichkeit der anderen ausschloss, so sehen wir daher bei ihm 
die organische Durchdringung derselben zu einem vollendeten Ganzen, 
und bemerken,. wie jede der bezeickneten Richtungen da ointritt, wo sie 
nothwendig von der Stimmung des Augenblicks und dem Charakter dor 
handelnden Personen geboten war, jedoch nicht Susserlich nebeneinandor- 
gestellt, sondem so in Anwendung gebracht, dass diese harmonische Ei- 
nigung die allgemeine Grundlage far jedes gesonderte Hervortreten 
einer dieser Ausdrucksweisen ist. Mozart konnte eben so sehr den 
declamatorischen Ansdruck Gluck’s aufnehmen beihoher stehenden, ihrer 
selbst bewussten Ckarakteren im Moment hoher Leidenschaft, Charakteren 
wie Donna Anna, als die reiche Figuration der Singstimme bei leiden- 
schaftlichen Naturen : KSnigin der Nackt, Donna Elvira z. B., die ftinfacke 
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Melodie ebenso bei geistig minder entwickelten Charakteren, me Zerline, 
als die sinnlich schOne italienische Weiehheit, wo es gait, yon den 
sfissen Begungen des Herzens durchdrungene Sinnlichkeit darzustellen: 
Cherubin. Er erreichte durch solcbe Verschmelzung die hScbste Spitze 
musikaliscber Charakteristik , die MOglichkeit , niekt bios Rll gaTnain 
menschliche Zustande, wie Gluck es that, zu zeichnen, sondem das all— 
gemein Menschliche, wie es in einem besonderen Individuum mit alien 
Eigenheiten desselben zur Erscheinung ko mrn t, darzustellen, und es ist 
auf diese Weise das bewunderungswfirdigste Leben und die hSchste Man- 
nigfaltigkeit in seine Sch8pfungen gekommen, so dass bei ihm die Ge- 
setze fur Anwendung aller Ausdrucksmittel in dieser Hinsicht zu stu- 
diren sind. Es ergiebt sioh hieraus, dass Mozart auch die Coloratur, 
welche Gluck von seinem Standpunct aus mit Becht verworfen hatte, 
wieder au&ehmen konnte, wenn schon damit keineswegs alle Einzel- 
heiten bei dieser Anwendung gutgeheissen sind. Mozart ist darin zu 
weit gegangen, und hat jene mannigfaltigeren und bewegteren Figuren 
in vielen Werken, ,,EntfQhrung“, „Cosl fan tutte 11 , „Zauberfl8te“, nicht 
als Ausdruck des Inneren im obigen Sinne, sondem rein als Virtuosensache 
in Anwendung gebracht, und damit allerdings wieder den Anstoss fur 
die nachfolgenden Yerirrungen gegeben; aber es war auf seinem Stand- 
puncte doch nicht mehx die Ausschliessung , welehe Gluck ftir noth- 
wendig erachtete, erforderlich. — Dadurch, dass jetzt jede Nation in 
Mozart’s SchSpfungen ihre Eigenthfimlichkeit, ihre dem allgemeineu 
Kunstideal gegenflber relative Wahrheit und Berechtigung wiederfand, 
dadurch, dass jede darin als Theil eines grossen Ganzen erschien, wurde 
er, wie ich schon fruher erwahnte, gleich bedeutend und einflussreich 
fur eine jede, wurde er der Weltcomponist, welcher die Schranken der 
Nationalitat sturzte , und die VOlker einander naherte. Wie aber die 
Moments hSchster Entfaltung im Beiche alles Lebendigen auf Augen- 
blicke beschrankt sind, wie in der Geschichte die HOhepuncte in' der 
Entwicklung einer Nation gerade die kflrzeste Dauer zeigen, und Auf- 
und Niedergang, Yor und Nach einen weit grSsseren Zeitraum fur sich 
in Anspruch nehmen, so trat auch hier nach dieser hOchsten Entfaltung 
alsbald ein Bflckgang ein, indem das, was jetzt geeint war, wieder in 
seine Elements auseinanderfiel, und die verschiedenen Nationen und ihre 
Musikstile aufs Neue selbststandig auseinandertraten, so jedoch, dass Ele- 
ments aus jener Einigung in die neue Entwicklung mit hinubergenom- 
men wurden, und der Durchgahg durch Mozart sichtbar blieb. War 
es Mher yor Allem darauf angebommen, die verschiedenen nationalen 
Stile erst fflr sich zur Erscheinung zu bxingen und selbstst&ndig heraus- 
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zuarbeiten , war spSter die Einigung derselben eine harmonische ge- 
wesen, so dass die verschiedenen Seiten einander das Gloichgowioht hiclten 
and jede nor so viel Geltung batte, als ihr dem allgemeinen Kunstideal 
gemfiss zukam, so sehen wir jetzt, wie jedes Land auf seincn eigenen 
Grand and Boden zurficktritt, aber Elements des Fremden mit hinfibcr- 
nimmt, and dadureh das Eigene potenzirt, zugleicli aber auoh dadurch 
sowol das scbQne Gleichgewicht , welches bis dahin stattfand, als aacli 
die frfihere Reinheit des Stils zerstSrte. Es zoigt sich auf dicse Weiso 
bei den Nachfolgem Mozart’s, was Melodiebildung, was dio Bobandlung 
der SingBtimme betrifft, nicbt mebr jene universello Uebersicht und har- 
moniscbe Einigung der verschiedenen Stile, jeno uber dem Ganzen schwobendo 
Intelligenz, welche jedes Besondere an seinen Ort zu stollen weiss, — 
e inmal eingefiihrt, wurden alle die genannten Mittel boibehalten, abor 
nicht mehr nach der inneren Nothwendigkeit der Saoho, sondorn nach 
Laune, Routine, Gewohnheit in Anwendung gebracht, so dass molir Oder 
weniger Alles durehoinandergemengt erscheint. 

Deutschland, welches wir jetzt zunachst betrachten, unfuhig, den 
erreichten HOhepunct zu behaupten, zog sich mit Boibelmltung fromder 
Elemente auf die engeron Grenzen seiner Nationalist zuruck; dio Vor- 
einigung dieser beiden Umstfinde ist os gewcsen, wolcho dio Gostalt 
dor neueren Oper und Gesangsmusik bei uns bostimmt liat. Bravonr- 
figuren, welche Gluck glucklich verdrangt hatto, wurden nacli Mozart’s 
Vorgang wieder aufgenommen, ohno ltflcksicht darauf, dass dor Grand 
der Rcehtfertigung durch die Universalitat dieses Moistora nicht mehr 
vorhanden war, dass deutsohem Wosen roicli figurirter Gesang nicht 
gemass ist. Jetzt war nicht mehr die innere Eigonthflmlichkoit dor 
dargestellten Personen Grand der Anwendung, nicht mehr hoho, 
schOpferische Gewalt fiber alle Mittel der Kunst, sondorn Nachalmmng, 
Gewohnheit, ohne Rficksicht auf den ganz ver&nderten Standpunct, und 
so geschah es, das selbst bedeutendere Gomponisten durch solcho Auf- 
nahme heterogener Elemente ihre Worko vorunstaltet, und, was sio an 
augenblicklicher Eingtoglichkeit und Beifall gewonnen, fur die Zukunffe, 
fur dauemde Geltung vcrscherzt haben. Audi auf die Ausfllhrang der 
darstellenden Kunstler hat sich diese Yerirrung fibertragen, und dio 
Einsioht in das wahre Wesen der Sache ist so solton goworden, dass 
die Mehrzahl derselben dies Alles ffir ganz gemfiss erachtet, ohne zu 
wissen, dass das, was bei dem Princip Italiens ganz entsprechend und 
consequent ist, auf dem entgegengesetzten Standpunct deutscher Ton- 
kunst zur Verkehrtheit. wird und wir in solchem Palle genau dasselbo 
haben, was auf poetischem Gebiete stattfiuden wfirde, wenn der Dichtor 



379 


dem Schauspieler bluhendsn Unsinn in den Mund legen wollte, tun 
demselben Gelegenheit zu geben, mit seinen Stimmmitteln zu gl&azen 

Doch das zuletzt Gesagte ist nur ein Beispiel, einer der auffaUcnd- 
sten Uebelstfinde in Folge der Wen dung, welche die nach-Mozart’sche 
Kunst nahm. Nicht allein, dass Bravourfiguren aufgenommen und somit 
fremdartige Bestandtheile mit unserer Kunst verscbmolzen wurden, es 
findet in der gesammten Gesangsmusik Mangel an Bewusstsein fiber 
die hfiheren Gesetze der Melodiebildung, und demzufolge ein Durch- 
einandennengen der heterogensten Bestandtheile statt. Bald bestinunt 
der verst&ndige, dedamatorische Accent den Charakter der Melodie, 
bald ist dieselbe unmittelbar Ausdruck der Empfind ung , und folgt so- 
dann ganz anderen Gesetzen der Bildung; bald malt die Singstimme, 
bald ist der Begleitung der Hauptausdruck gegeben, bald sind in eine 
einfache Melodie Figuren eingestreut, ohne Rficksicht darauf, ob sie 
dem Charakter und der Stimmung entsprechen; bald ergeht sich die- 
selbe in dem weitesten Tonumfang an Stellen, wo eine Bewegung in 
dem engsten Kreise die allein entsprechende Gestaltung wfire. Keine 
dieser Weisen wird in ihrer Reinheit festgehalten, Oder in Anwendung 
gebracht, wie es die weckselnden Regungen des Inneren gebieten. So 
wie man fiberhaupt viel zu einseitig auf dem Gebiete der Musik bei 
dem ' Sanger auf Gesangsbildmig, bei dem Componisten auf technische 
Fertigkeit im AUgemeinen gesehen, die fibrigen Forderungen einer weit 
vielseitigeren geistigen Entwicklung vemachlassigt, und die Bildung fur 
abgeschlossen erachtet hat, wenn der Kfinstler zur Beherrschung der 
ersten Elemente gelangt war, so hat man auf diesem Gebiete die hOheren 
asthetischen Forderungen, die hSchsten Aufgaben der Kunst ganz fiber- 
sehen, und wenn ich daher Mher bemerkte, Gluck’s hohes Bewusst- 
sein sei schon bei Mozart in den Hintergrund getreten, so enth&lt das 
bis jetzt Gesagte, wie ich‘ glaube, einen vollstandigen und schlagenden 
Beweis daffir. So ist Unklarheit entstanden fiber Melodiebildung fiber- 
haupt beim Gesang, Unsicherheit und principloses Schwanken, und die 
Reinheit des Stils ist auch hier, wie auf dem Gebiete der Kirclienmusik, 
wenn' auch aus anderen Grfinden, verloren gegangen. 

Indem nun aber die Hfihe der frfiheren Leistungen auf dem Gebiete 
der Oper nicht behauptet werden konnte, und die schOpferische Tbatig- 
keit auf enge, nationelle Sckranken, sogar auf- kleinbfirgerliche deutsche 
Kreise sich zurfickzog, gelangte auch — dies ergiebt sich als eine zweite 
Consequenz im weiteren Fortgange des niiusikalischen Dramas — der 
nie ganz verdrfingte gesprochene deutsche Dialog, fliese Erbschaffc des 
firanzfisisohen und. deutschen Singspiels, in der grossen Oper wieder 
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zur Geltung. Die grosse Oper Italians und die nacli dem Muster der- 
selben gebildeten deutschen Werke mit italieniscbom Text hatton den 
Dialog vermieden. Jetzt, als man sicb unbewusst molir und mohr auf 
deutscbe Grenzen beschrankte, trat aucb diesos Erbflbd winder liervor, 
und wurde, mit einzelnen rflbmlicben Ausnabmen, zur AUes belierr- 
scbenden Gewohnheit. Die gewOhnlicbe Recitation, das Sprechon in 
der Oper, ist eine Sacbe, deren Kunstwidrigkeit so auf del* Hand liegt, 
dass man beinabe in Verlegenheit geratb, wenn man diesolbe naher 
nachzuweisen sich zur Aufgabe macbt; jede asthotiscb gobildoto Em- 
pfindung muss ohne weitere Reflexion eino solclie Vermiscbung dor 
heterogensten Kunstmittel von der Hand weisen. Dass Mcnsohon in 
ganz gewOhnlicben Lagen dos Lebens, wie sio haufig die Oper vor- 
ftthxt, singen, ist unwabr; unsere Pbantasie jedoob lasst sicb tauschen, 
und erkennt die bflbere, geistige Wahrheit, namlicb, dass durch den 
Gesang die Menscben in eine Region versetzt sind, fflr welohe dieser 
das entsprecbende Ausdrucksmittel ist, bei ausseror, matorioller Dn- 
wahrbeit. Consequenz aber muss in dieser Tauschung sein, sonst ist 
das Eine oder das Andere, Sprecben oder Gesang — often gostanden — 
Unsinn. Hierzu kommt, dass, wie icb scbon frflber einmal, um das 
durchaus Kunstwidrige dieser Sitte darzulegen, Gelegenboit nabm zu 
bemerken, vor alien Dingen Binbeit der Kunstmittel vorbandon sein 
muss, wenn ein astbetisober Eindrucb horvorgebraclvt werdon soil. So 
lange Dialog und Gesang sicb scbroff und unvermittolt gegeniiborstebon, 
kann von ungestQrtem Kunstgenuss in dor Opor nicbt die Rode soin, 
und wenn bedeutendo Bflhnenkflnstlor und Kunstlerinnon die Uober- 
gange zu verschmelzen und die sohroffon Ecken zu mildom wisscn, so 
dient dies doch nur dazu, uns jene Uebelstande, sobald wir einor 
minder gewandten Darstellung beiwobnen, nocb fflhlbaror zu machen. 
Icb verkenne keineswegs, dass sicb Mancbes fflr Beibehaltung dos 
Dialogs sagen lasst, wie denn fflr jede nocb so vorwerflicbo Sacbe 
scbeinbar einige Grflnde der Recbtfertigung vorgebracht werden kflnnon; 
aber diese Grflnde: dass fortwflbrendes Singen Monotonie erzougt, dass 
lange Recitative insbesondere ermflden u. s. f. — sind aus der trivial- 
sten Anscbauung, aus Uebelstanden, welcbe unbefriedigende Leistungen 
zur Polge haben, nicbt aus dem Wesen der Sacbe bervorgegangen. 

Mozart hatte dem Orchester eine selbststandigere Bodeutung ver- 
liehen und dasselbe mannigMtiger behandelt, als seine Vorgflnger, so 
dass die Welt der Instrumente unter seinen Hflnden einen reich aus- 
gestatteten Hintergrund bildete. Die Bedeutung des Orchesters in der 
Gesangsmusik flberbaupt ist, meines Erachtens, die Spracbe der bowusBt- 
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losen Mftchte, das zu sein, was, wie Goethe sagt, im Labyrinth der 
Brnst wandelt in der Nacht“, wahrend in der darfiber schwebenden 
Gesangsmelodie nnd dem Wort znr Erscheinung ko mmt , was sich an 
den Tag des Bewusstseins herausgerungen hat; das Orchester bildet die 
Grundlage dieser bewussten Aeusserungen, und hat die Bestixmnnng, eine 
allgemeine Anschanung des aufbretenden Charakters zu geben, und die 
vermittelnden Seelenzustande, welche nieht zum Bewusstsein gelangen, 
hinzuzuf&gen, im Allgemeinen aber und im Ganzen das durch alle Yer- 
Bchiedenheit sich hindurchschlingende Band der Einheit zu sein, und die 
Grundstimmung des Werkee zur Anschauung zu bringen: das Orchester 
ist die alle Gegensatze einende Macht, der Chor in der griechischen 
TragOdie. Die reichere und poetischere Behandlung, welche Mozart, 
indem er es in diesem Sinne gebrauchte, demselben nach Gluck’s Yor- 
gang angedeihen liess, verfuhrte die spateren Componisten — dies ist 
eine dritte Consequenz — , die Welt der Instramente immer mehr hervor- 
treten zu lassen und dieselben als ausserliche Effectmittel zu verwenden. 
So geschah es, dass allmahlich bei nicht wenigen Tonsetzem eine Um- 
kehrung des wahren Yerhaltnisses eintrat, und der Hintergrund, das 
Orchester, zur Hauptsache, die Singstimme aber zur Nebensache herab- 
gesetzt und erdrflckt wurde, dass die auftretenden Fersonen Offcers nur 
da zu sein sehienen, urn zur Belebung zu dienen, zur Staffage, ahnlich 
jenen Bildera, deren Titel .dieselben als historische GemSlde bezeichnet, 
wahrend man, sobald man betrachtend naher tritt, eine Landschaft er- 
keimt, welche, als solche Zweck des Kunstwerkes, nur durch ein paar 
winzige Figuren, durch eine Fluoht nach Aegypten u. dergl., belebt ist. 
Es geschah dies anfangs mit Geist, und bei unseren Bomantikem Sind 
dadurch eine Menge zauberischer, marchenhafter Effeote erschlossen worden, 
welche dem rein menschlichen, classischen Mozart fremd waren. Es 
liegt ausserdem in der Natur der Sache, daBS Steigerungen im weiteren 
Fortgange der Entwicklung nicht von der Hand zu weisen sind. Aber 
bei allem Beiohthum einerseits, bei aller Farbenpracht, welche dadurch 
erreicht wurde, konnte doch bei minder Befahigten andererseits nicht 
ausbleiben, dass mehr und mehr eine Yerrfickung des wahren Yerhalt- 
nisses eintrat, und als endliohes Resultat sich der vOllig unkQnstlerische 
Instrumentallarm, mit welchem uns die spatere Kunst so oft belastigte, 
ergab. Widerwartig aber ist es und nur fur den TTngeschmack einer 
rohen Menge, das Orohester zum Lannmacben gebraucht, und zu diesem 
Zweck die Massen ganz ausserlich gehauft zu sehen. 

Am Schlusse der zwfllften Yorlesnng, bei der Yergleichung Gluck’s 
und Mozart’s, sprach ioh, bei aller Anerkennung des durch den Letz- 
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teren bewirkten ausserordentlichen Fortschritts, fiber den Efickschritt des- 
selben, und zeigte, wie insbesondere bei ihm an die Stolle eines im 
Hintergrund thronenden strengen tbeorefciscben Bemisstseins oin gonialeB, 
instmc tma ssiges Schaffen trat. — Die Nachfolger Mozart’s in Deutsch- 
land hielten sich — dies ist eine vierte Consequenz, zugleich oino dor 
wichtigsten — vorzugsweise an diese Seite, und der Bogriff dor Oper 
wurde dadureb vOllig verrfickt und yersckoben. Mozart, emporgohobon 
dureh seinen Genius, durcb die Zeitumstfinde und seine goschiehtliche 
Mission, hatte, indem er dem Zeitgeschmack ConceBsionen machto und 
fiberhaupt niebt die frfihere Strenge bei seinen ScbOpfungen golton liess, 
so reich zu entschfidigon gewusst, dass wir bei der Grosse und Horr- 
lichkeit des Geleisteten das, was zu wunscben fibrig bleibt, vorgessen. 
Die Nachfolger, weniger unterstutzt durcb jeno glfickliebon Umstiinde, 
aber dem Beispiele des Meisters folgend, gerietben auf Abwoge, und die 
Oper musste demzufolge als das, was sie ibrem Begriffo nacb ist, oino 
barmoniscbe Einigung mebrerer Kfinste auf musikalisehor Gruudlago, 
musste als Kunstwerk, in welckem dio verscbiedonon Kfinste einem Go- 
sammtzweck dienen, wenn scbon bei einem erlaubtou Ueborgowiebt dor 
Musik, untergehen. — Das Debergewicht, Welches Mozart dor Musik 
im YerhSltniss zum Text gegeben batte, ffikrte zu volligor Vomach- 
lfissigung des letzteren, nicht allein was die Wahl der Stoffe, dio dich- 
teriscbe und dramatische Behandlung derselben bctraf, sonderu aueb in- 
sofem, als die Musik den Text als etwas Untergeordnotos und nur Boi- 
berlaufendes gfinzlicb zu ibrem DienBt zu verwenden bogann. Man brauchte 
nur Musiker zu sein, urn eine Oper zu componiren ; an dio Nothwendigkeit 
aber, dass, um auf diesem Gebiet mit Glfick imd Erfolg zu arboiten, 
eine anderweite grosse Bildung gebOrt, wurde nur ansnabmswoiso godacht. 
Die Oper war niebt mebr ein poetisch-musikalisches Kunstwerk, in 
welcbem jede der versebiedenen Seiten nur die Geltung crhalt, welche 
der Begriff des Ganzen gestattet, sondem ein rein musikaliscbes; so um- 
fassend und eindringlicb als mSglich durch Tone sicb auszusprecben, 
wurde die Hauptaufgabe, und wie icb scbon vorhin Gelegenheit hatte zu 
bemerken, dass Gewobnbeit und Boutine an die Stello einer Gostaltung 
aus dem Wesen der Sacbe beraus getreten sei, so gescMh es aucli bier, 
dass man nacb einem fertigen Leisten arbeitete, und die gesommte 
formelle musikaliscbe Gestaltung und dramatisebe Anordnung fiusserera 
Geschmack und Gutdfinken fiberliess. — Mozart batte neben Gluck’s 
dramatischem Element* das lyrische der italienisohen Oper wieder zur 
Geltung gebraeht, aber die meist gelungene Einigung beider Seiten bei 
ibm, das sohflne Maass und Gleichgewiobt ging in Folge jenes Umstandes 
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wieder verloren. Man liess das dramatische Element oft ganzlich zurfick-, 
das lyrische fiberwiegend heryortreten, so dass im Fortgang der Zeiten, 
unter dem Gesichtspunct dramatischer Entwicklnng, eine Unzahl von 
Mfingeln Platz greifen konnte, welche man spater, abgestumpft durch 
lange Gewohnheit, gar nicht mehr als solche erkannte. Icb rede hier- 
mit keineswegs einer Oper das Wort, welche, nach demselben Principe 
wie das Drama entworfen, die rascbeste Entwicklnng und den raschesten 
Fortgang sich zur Aufgabe Btellt; wir warden so nnr einen Uebelstand 
mit dem anderen yertauschen nnd in den entgegengesetzten Fehler ver- 
fallen ; spater aber sind viele Opem in einem lyrischen Uebermaass unter- 
gegangen, so dass die Handlung ganze Acte bindurch kaum 709 der 
Stelle zu kommen vermochte, des Umstandes nicbt zn gedenken, dass die 
dramatische Gestaltung oftmals so schfilerhaft war, dass ma.n sich wun- 
dern musste, wie eine knnstgebildete Nation sich dergleichen bieten liess. 
Mag man aueh nngeschickte Textverfasser als die Hauptursache solcher 
MSngel bezeiohnen, hinsichtlich des letztgenannten Umstandes sind gerade 
die Mnsiker ganz speciell nicht frei yon Schnld. Sie sind es gewesen, 
welche das Vorurtheil genfihrt haben, dass der Dichter fur den Ton- 
kunstler arbeiten, und diesem Gelegenheit zn musikalischen Situationen 
bieten mfisse, dass in letzter Instanz nnr der Musiker als solcher, 
nicht der, welcher zugleich alien anderen Fordemngen Eechnung trSgt, 
— denn dies ware das Bichtige — fiber einen Opemtext entscheiden 
kOnne, worans sich als nothwendige Folge ergab, dass die durch das 
allgemeine Vorurtheil eingesehfichterten Textverfasser sich die yerkehrtesten 
Zumuthungen gefallen. liessen, und echte Dichter sich yon der Oper, 
als einer ihrer nicht wfirdigen Aufgabe, ganz zurfickzogen. Schon Fr. 
Eochlitz hat einmal ausgesprochen, die Oper mfisse hinsichtlich ihrer 
Form ein einziges, grosses Finale sein, wo Alles in Fluss gebracht ist 
und wechselt, wie es der Augenblick gebietet. ^Eochlitz hat dies aus- 
gesprochen mit dem Bewusstsein, dass diesen Ansichten damals die 
Bichtung der Zeit eine ganzlich fremde war, und darnm mehr beilaufig, 
ohne sich der Hoffnung irgend eines Erfolges hinzugeben, mit jener 
Muthlosigkeit, welche der siegenden Gewalt der Wahrheit nicht yertraut. 
Was Eochlitz nur versuchsweise andeutete, ist in Wahrheit aber eine 
durohaup nicht abzuweisende Forderung, ist die eigentliche Aufgabe, die 
Eichtschnur fur den Opemtonsetzer selbst auf dem Standpunct, auf 
welchem man sich damals befand, und ganz abgesehen yon neuerdings 
laut gewordenen, verSnderten, strengeren Anforderungen. Schon yon dem 
firfiheren Standpunct aus muss darum unser Tadel jene weitausgeffihrten 
Arien treffen, in denen uns statt der Sprache des Herzens und der 
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wechselnden Bewegungen desselben eine leere musikalischo Form, odor 
Gesangsbravouren geboten werden, unser Tadel trifft die Stellung der- 
selben an Orten, wo das Gefuhl statt lyrischen Yerweilens den schnellsten 
Fortschritt .und die rascheste Entwicklung gebieterisch verlangt, trifft 
diese VerstOsse gegen die ersten Grundgesetze psychologischer und drama- 
tiscber Entfaltung ; unser Tadel trifft jene langen Instrumentaleinleitungen, 
welehe der Arie vorangehen in Momenten, wo wir das sohnellste Aus- 
sprechen der handelnden Person erwarten, trifft jeno Schlfisse, woldie 
den Satz musikalisch zum Abscbluss bringen, unter dramatischem Ge- 
sichtspunct aber die stfirendsten Luckenbusser genannt werden mflssen, 
trifft .im Allgemeinen jene Zerspaltung des ganzen Werkes in eino Monge 
Kleiner far sicb abgescblossener Musikstflcke, welohe eine Gruppirnng in 
grfissere -Theile unmfiglich macben; unser Tadel trifft don Mangel an 
Maass in den Sfitzen, jene flbergrossen Langen, welehe dem Musiker 
Gelegenheit bieten, sich gesondert zu zeigen und seine Kunst zur 
Geltung zu bringen, den Zuhflrer aber aus dem Theater in don Concort- 
saal versetzen, trifft diese Eitelkeit, dieses egoistische Hervortrcton in 
einer SchOpfung, wo es der hSchste Triumph des Tonkunstlers sein sollte, 
sich dem Ganzen hinzugeben, trifft endlioh jene zwecklos auf- und ab- 
gehenden, zwecklos zusammengefugten Personen, doren Lebensaufgabe in 
der Welt des Kunstwerkes nur darin besteht, ChSro und mehrstimmige 
Musikstflcke zu Stande zu bringen. — Will man Compositionen geben, 
an welehe dramatische Forderungen flberhaupt zu stellen sind, so muss 
man diese festhalten und durchfuhren, sonst ist die Geschmacklosigkeit 
der neueren Zeit, nur einzelne Acte verschiedener Werke an einem Abend 
aufzufflhren, das Beste. Was nfitzt es uns, mit der Vorspiegelung einos 
Dramas getfluscht zu werden, wenn jeden Augenblick eine Inconsoquonz 
uns aus aller Illusion herauswirft. 

Der rein musikalisqlie Theil — dies ist unser Resultat — , die 
musikalische Form ist im weiteren Fortgange nach Mozart immermehr 
zur Herrschaft gelangt, ohne von dem Inhalt des Di-amas geschaffen 
und durchgeistet zu sein. Die Leistungen sind in musikalischor Hin- 
sicht immer noch zum Theil Torzflglich, aber das Bewusstsein, dass die 
Oper eine harmonische Einigung mehrerer Kflnsto sein soil, ist g&nzlich 
in den Hintergrund getreten, und die flblen Folgen jones Umstandos, 
dass die Musiker zu ihrem grossen Nachtheil allgemeinor Bildung sich 
zu fern gehalten haben, sind mehr und mehr zu Tage gekommen. So 
charakterisirt denFortgang der Oper bei uns eine specifisch-musi- 
kalische Wendung. Die einmal errungenen Kunstmlttel werden bei- 
behalten, ohne klares Bewusstsein jedoch fiber die Yerwendung derselben, 
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es wild Musik gemacht in der Oper, ohne alle Rficbsicht auf 
dichterische. nnd dramatische Forderungen. Auch die Wendung zum 
Nationalen bin, der UniversalitSt Mozart’s gegenfiber, blieb, wie 
icb soeben angedentet babe, nicbt obne die nacbtbeiligsten Polgen, ob- 
scbon derselben zugleich, wie wir alsbald seben werden, eine hoch- 
berechtigte Seite innewohnt. Der Irrtbinn aber war auch hier ganz der- 
selbe, dass man frfiher berechtigte Kunstmittel auch auf einem anderen 
Standpunct, dem sie nicbt entspreckend waren, beibebalten wollte. 

So viel im Allgemeinen zur Einleitung imd Orientirung fiber das 
Gebiet, welches wir gegenwfirtig zu betreten haben. Das Gesagte gilt 
yon der ganzen Epoche nach Mozart, natfirlick bald im hoheren, bald 
im geringeren Grade. Icb werde weiterhin Gelegenbeit nebmen, die 
hier begonnenen Betrachtungen fortzusetzen und zum Abschluss zu 
bringen. Jetzt wende icb mich zunackst zu den einzelnen Erscheinungen, 
um uns diese zu vergegenwfirtigen, und es sind zuerst die Nachfolger 
Mozart’s, welcbe wir ins Auge zu fassen kaben. Yerscbiedene Rich- 
tungen begegnen uns, welcbe unterscbieden werden mfissen. 

Johann Rudolph Zumsteeg, ein Wurtemberger, geboren 1760, 
gestorben 1802, der Sohn eines berzoglicben Eammerdieners, auch jetzt 
noch gokannt und in literarischen Kreisen genannt als Jugendfreund 
Schiller’s, ist einer der Ersten, denen Mozart als leitender Stem 
vorleucktete. Durcb Schiller’s Einfluss in seinem Streben geboben 
und poetiscb geweckt, erbielt er durcb Mozart seine fiichtung als Ton- 
setzer. Seine Opern „Die Geisterinsel", „Das Pfauenfest" sind jetzt 
vergessen. Berfihmter baben ibn seine Balladen gemacht, welcbe lange 
Zeit hindurch einer verdienten, grossen Yerbreitung in Deutschland sicib 
erfreuten. — Bedeutender auf dem Gebiete der Oper und durch grfissere 
Erfolge ausgezeichnet war Peter von Winter, geboren zu Mannheim 
im Jahre 1754, seit den neunziger Jakren des vorigen Jahrbunderts ein 
yielgenannter Tonsetzer, dessen Ruf sich namentlich von Wien aus ver- 
breitete, wohin er, naobdem er sich 1778 nach Mfinchen fibersiedelt 
hatte, gegangen war. In Wien war Salieri auf ibn von wesentlicbem 
Einfluss. Nachdem er scbon eine grosse Anzabl von Opern mit mebr 
oder weniger Glfick geschrieben hatte, zog eine Portsetzung der „Zauber- 
flfite", die Oper „Das Labyrinth", die Augen der Welt auf ihn. Sein 
Hauptwerk ist bekanntlich „Das unterbrocbene Opferfest", welches er in 
den Jabren 1795 und 1796 componirte. Spfiter lebte Winter in London 
und Paris, ununterbrochen ffir die Oper thfitig, zuletzt wieder in Mfinchen, 
wo er 1825 starb. — Joseph Weigl, geboren im Jahre 1766 zu Eisen- 
stadt in Ungam, von J. Haydn aus der Taufe gehoben, wurde eben- 
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fall s, nacMem er die juristisohe Laufbahn aufgegeben und sich der Ton- 
kunst gewidmet hatte, von Salieri mannigfach gef&rdert. Er war 
spater lessen Adjunct, Tram dann bei der kaiserlichen Kapelle und dem 
Theater in Wien mehr und mehr in Thatigkeit und starb ala Vicekapell- 
meister daselbst im Jahxe 1846. Der Einfluss Mozart ’ b auf ihn war 
der grOsste und nacbhaltigste. Er hat eine grosse Menge von Opem 
und Operetten geschrieben ; sein Hauptwerk ist bekanntlich „Die Schweizer- 
familie“. Allen diesen Mannem liegt die Qenialitat und der Sohwung, 
die Universalitat ihres grossen Vorbildes fern. Sie sind schatzbare 
Talente; verstandige Auffassung, ruhige, schOne Haltung charakterisiren 
ihre. Leistungen. Weigl’s Sphare ist insbesondere das Treuherzige, 
Naive. In den gesammten Sch5pfungen dieser Tonsetzer sohen wir 
Mozart’s Einfluss, zugleich aber auch den Bflckschritt, den sie gethan 
haben. Sowie die nachfolgende Zeit hOhere Eichtungen zur Goltung 
brachte, sind sie vom Schauplatz zuruokgetreten, ausschliosslich der 
TJebergangsepoche angehbrend, welche die Mozart’sche Classicitat und 
den spateren Aufschwung der romantischen Kichtung vermittelt. 

In dieselbe Zeit der vorzflglichsten Goltung der Genannten f&llt auch 
die letzte Bluthe der deutschen komischen Oper; diese Manner waren 
auch in diesem Eache thatig. Die hervorstechendsten Namen auf diesem 
Gebiete habe ich Iknen frflher schon angegeben: der BOhmo Mederitsch 
genannt Gallus, Gyrowetz, dann spStor Himmel, Conradin 
Kreutzer, Hummel u. A. sind noch zu erwahnon. Uober die Ur- 
sachen des spateren Sinkens dieses Kunstzweiges habe ich fniher ge- 
sprochen. Sie entnehmen aber aus den gegebenen Andeutungen die grosse 
Menge der Erscheinungen in jener Zeit, den Beichthum der Production. 
Prflfen wir indess alle diese Werko genauer, fragen wir, wio viele der- 
selben — ich sage nicht auf der Bflhne, sondern nur im Godaditniss — 
sich lebendig erhalten haben, so erblicken wir ein entgogongosotztos 
Besultat. Im Qanzen Bind es nur sebr wenige dieser Schopfungon, welche 
ihr Dasein bis auf die Gegenwart zu fristen vermochten. Ereihorr von 
Biedenfeld in seiner Schrift „Die komische Oper der Italioner otc.“ 
meint nun zwar, es sei on der Zeit, einen Versuch zur Wiederbelebung 
derselben, namentlich aus der Sphare dos Komischen, zu machon. Ein 
solcher Wunsch zeigt indess nur, in weloher Unklarheit in asthetischen 
Dingen wir uns zur Zoit noch beflnden. Hior, wie flberall bei fiJinlicTiftn 
Eragen der Wiederbelebung, ist entscheidend, welches Publicum man vor 
sich hat. Ist es ein so gebildetes, dass es die Gaben vom historischen 
Standpunct aus betrachten kann, so ist die Sache zul&ssig. Hat mail 
aber, wie im Theater, die grosse Menge vor sich, welche sich nicht in 
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den Geist der Zeiten zurflckversetzen, Bondern das unmit telbar Lebendige 
sicb vorgefflhrt sehen will, so wflrden die Erfolge bei etwaigen Proben das 
Irrige zeigen. Nor wenige jener Werke, wie etwa die Dittersdorf’s, 
stehen auf solcher HOhe, dass sie den Wechsel der Zeiten flberdauern. 

Die grflsste Erscheinung zwiscben Gluck und Mozart auf der 
einen, und den Bomantikern Spobr, Weber, Marschner auf der 
anderen Seite ist, ich braucbe das gar nicbt erst zu erwflhnen, Beet- 
hoven’s „Eidelio“. Dieses Werk steht indess ganz . vereinzelt, ein 
Koloss in einer Zeit, welche ganz anderen Bichtungen huldigte. Es ist 
daruxn auch nicht in diesem Zusammenhange zu betrachten, sondem in 
einem anderen, den ich sogleich, nachdem ich einige allgemAinn ErOr- 
terungen vorausgeschickt habe, Ihnen bezeichne. 

Der Wendepunct des 18. und 19. Jahrhunderts zeigte sich in alien 
Gebieten der Wissenschaft, Poesie und Kunst verherrlieht dureh die 
seltenste Ffille bedeutonder Manner, durch Genies, welche far Deutsch- 
land eine neue Geisteswelt erflffneten, und nach langem, oftmals ver- 
geblichem Bingen endlich eine cdassische Epochs herauffflhrten.- Es waren 
diese Manner im tiefsten Grunde ihrer Individualitfit echt deutsche Cha- 
raktere, und die deutsche Nationalit&t gelangte in ihnen zum Bewusst- 
sein und dassischen Ausdruck; aber sie waren zugleich fast eben so 
sehr ein Besultat fremder, ausserdeutscher Einflflsse, welche Eingang und 
Geltung in unserer Entwicklung gewonnon hatten, und man wflrde daher 
sehr irren, wenn man meinen wollte, dass diese herrlichen Erscheinungen 
einerseits allein • und unmittelbar Ausdruck des National'geistes gewesen 
waren, andererseits darum das entspreehende Gegenbild in der Zeit selbst 
gefunden hatten und allein ein geistiger Beflex dessen genannt werden 
mussten, was damals schon zu lebendiger, praktischer Gestaltung ge- 
diehen war. Jene Manner fanden nicbt ausschliesslich in dem Charakter, 
der Entwicklung und den Interessen der Nation ibren Hintergrund, son- 
dem ruhten ibrezn Wesen nach auf einer allgemeinen geistigen Basis, 
welche zwar ihren Mittelpunct in Deutschland fond, eben so sehr aber 
auch durch fremde Einflflsse hervorgerufen war. Die allgemeine Grund- 
lage jener Schflpfungen war eine geistige Welt, zum Theil geschieden 
von den nationellen Bestrebungen und dem damals Bestehenden, wenn 
schon Deutschland darin zugleich sich selbst erfasste und zunflchst seine 
weltgeschichtliche Bestimmung erreichte. Wissenschaft, Poesie und Kunst 
auf der einen und die praktische Gestaltung der Lebensverhflltnisse auf 
der anderen Seite sind in Deutschland schon seit einer Baihe von Jahr- 
hunderten gflnzlich geschieden gewesen, und jeder dieser Kreise hat bis 
herab auf die neuere Zeit eine feste, fflr sich fertige Existenz behauptet. 
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Jene M&nner waxen damm aus theils von dem Leben, theils von ein- 
ander selbst-gesonderten BildungskreiBen hervorgegangen. Ausdruok be- 
sonderer geistiger Bichtungen, welcbe in ihnen ihron HShepunct erlangten, 
und es war daher naturlich, dass jener grosse Aufscbwnng mehr auf die 
Kreise, aus denen er hervorgegangen war, beschr&nkt, uberhaupt mehr 
TiSgftntbnm det Wissenschaffc und Kunst bleiben musste, ohne seinen JEin- 
fluBS auf das Yolk, auf die Masse der Nation zu erstrecken. Die letztere 
erblicken wir, wenn auch mehr ausserlich und momentan, so doch all- 
gemein, versunken in Engherzigkeit, Particularit&t und Spiessbdrgerlich- 
keit. Wahrend Goethe und Schiller ihre unverganglichen Werke 
schufen, hatten Kotzebue und Iff land ein grOsseres Publicum, und 
auf dem Gebiete der Musik folgten, jenen Dichtem dor Familienintoresson 
entsprechend und einen verwandten geistigen Standpunct einnehmend, 
die vorhin genannten Tonsetzer. Beethoven stand vereinzelt, und das 
hohe Pathos seiner Werke und das Heraustreten derselben aus don M- 
heren in gewisser Hinsicht eng gesteckten Grenzen wurde nicht vor- 
standen. Die dassische Zeit Deutschlands in dem Wendepunct beider 
Jahrhunderte war ein Besultat aJlgemeiner Weltcultur, in die allerdings 
deutsches Wesen als ein wesentliches und durchgreifendes Moment auf- 
genommen, in der jedoch die Gesammtheit der Nation noch koinoswogs 
zum Ausdruck gekommen war. Der Mittelpunct der Nation war nicht 
zugleich der Mittelpunct jener Werke. 

Untersuehen wir die Grtinde dieser Ersoheinung und gehon wir zu- 
r&ck auf jene Zeit, in welcher die moderns Gestaltung der Dinge ihre 
erste Begrfindung erhielt, so linden wir, dass es allerdings zunacliBt die 
Befonnation geweBen ist, welche hierzu den Anstoss gegeben hat, indem 
durch diese gewaltige That das Nationalbewusstsein gotheilt und zer- 
splittert, und eine Entwicklung des deutschen Yolkes ira Grossen und 
Ganzen fur Jahrhunderte vereitelt wurde. — Abor os ist dies nicht dor 
einzige TJmstand gewesen, welcher, auf einmal die bis dahin waltondo 
Harmonie zerstOrend, hindernd in die Gesammtentwicklung eingegriffen 
hat. Indem die dassischen Studien, die von dem Leben abgewendete, 
im Alterthum wurzelnde Wissenschaft, ein Hauptelemont des Portsohritts 
und ein wesentliches Bildungsmittel jener Zeit, mit Becht zu immer 
grOsserer Geltung und Verbreitung gelangten, und eine YorkSmpforin fhr 
Geisteafreiheit und JOarheit.wurden, musste es zugleich geschehen, dass 
bei der Premdheit des Gegenstandes far das Yolk die Intelligenz von 
diesem sich zuruckzog, und die Gelehrten allmShlich eine von demselben 
geschiedene, selbstst&ndige Kaste bildeten, dass die Intelligenz Eigen- 
thum einer besonderen Corporation wurde, und neben die religiose Spal- 
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tang eine Trermang in InteUigenz and Arbeit trat. So konnte das noch 
in der Gegenwart, wenn auch sehr zurtickgedr&ngt sich vorfindende Yor- 
ortheil, ala babe der Gelehrte sich auf seine Kreise zu beschriinken, 
dieser Stolz, als sei es unehrenhaffc, mit der Menge zu sympathisiren, 
Geltung gewinnen. Deutschland hat die zweideutige Gunst erfahren, 
die geistigen Schatze aller Nationen um sich versammeln zu dflrfen 
and Trager der umfassendsten Geistesarbeit zu sein, eine nationale 
Entwicklung aber, praktische Lebensgestaltung , Ausbildung der Intel- 
ligenz und des Oharakters zu diesen Zwecken, vers&umen zu mfissen. — 
Erwahne ich noch, dass eine Zeit lang die EQrsten, weit entfemt von 
ihrer wahren Bestimmung, sich als Ausdruck des Gesammtwillens zu 
wissen und ihr Lebenselement darin zu finden, ihren Privatinteressen 
und Neigungen ausschliesslich huldigten, so glaube ich jene vorhin be- 
zeichneten Zustande, jene Spaltung und Zersplitterung, jenen Mangel 
eines auf alle Gebiete seine Wirkungen gleichmassig erstreekenden, be- 
lebenden Mittelpunctes nach einigen der wichtigsten Ursachen bezeichnet 
zu haben. 

Diese Zustande erklaren auch die deutsche Oper. Gluck und 
Mozart Bind eben so wenig, wie die Dichter und Gelehrten jener Zeit, 
reiner und ungetrttbter Ausdruck deutscher Nationalitat, nicht Resultat 
einer hahnonischen Gesammtentwicklung der Nation und des Volksgeistes, 
sondern aus verschiedenen Bildungseinflussen hervorgegangen. Es war, 
wie schon frflher dargelegt, die Aufgabe Deutschlands, auf dem Grunde 
seines Wesens eine organische Einigung der wichtigsten ausser-deutschen 
Bichtungen zu bewirken, und erst aus dieser Universalitat eine Concen- 
tration auf einen nationalen Mittelpunct, eine Vertiefung in sich selbst, 
eine vaterlandische Kunst hervorgehen zu lassen. Die deutsche Indivi- 
dualitat war in Gluck und Mozart aller dings vorwaltend und durch- 
greifend, aber sie war zugleich durch auslandische EinflQsse erfullt. Die 
Kunst war hier, wie auch bei Goethe, keine strong nationale, nicht 
eine Shake speare’sche oder Bach’sche Kunst, sondern eine durch 
die allgenieine moderae- Bildung vermittelte, in einer geistigen Region 
allftin sich bewegende, mit einem allgemein menschlichen Inhalte erfQllte. 
Es war das geistige, das gelehrte Deutschland, und die allgemeine Kunst- 
und Weltbildung Qberhaupt, welohe hier ihre Einflasse zeigten, nicht 
das Gesammtvaterland als ein grosses geistiges und politisches Ganzes, 
und wenn Mozart eine Geltung und eine Popularit&t auch in Deutsch- 
land erlangte, wie selten ein Kfinstler, so war nicht der rein deutsche 
Charakter desselben, sondern einerseits sein Genie, seine reiche -Erfin- 
dungskraft und Alles, was damit zusammenh&ngt, andererseits seine muster- 
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haffce Darstellung, seine Knnst, das Tiefste in popular er Weise zu sagen, 
Qberhaupt aber der allgemein menschliche Inhalt seiner Werke die Ur- 
sache. Die Nation fram in ihm nur mittelbar zur Yerherrlichung. 

Die nach-Mozart’sche Oper trat zurfick von jener universellen 
H5he und nabm, fremde Elements, wie icb zu Anfang der heutigen 
Yorlesung naebwies, allerdings in unpassender Weise beibehaltend, einen 
mebr deutschen Gharakter an. Aber es war dies zunachst bei jenen Dich- 
tem und Componisten mebr ein Zug der Sobwaehe, und die Eigenthfim- 
lichkeit jener Werke muss demzufolge wol eine deutscbe genannt werden, 
aber nicbt eine nationals im bohen, allgemeinen Sinne; ein onger Ge- 
sichtskreis und eine durftige Weltanschauung kamen allein darin zur 
Erscheinung. Die Kunst war noch von dem Leben geschieden, und die 
gesammte Eichtung eine sehr einseitige, der deutschen Particularit&t und 
Beschranktheit auf kleinbftrgerliche Yerhaitnisse entspreohendo. 

Jetzt, aJs die Napoleonischen Kriege Deutschland aus seiner poli- 
tischen Erstarrung emporrfittelten, und die Nation genSthigt war, sich 
zusammenzuraffen, trat ein Wendepunct gin. Jetzt war der machtigste 
Anstoss gegeben zu einer grossen, tieferen und nachhaltigen Besinnung 
fiber deutsches Wesen, zur Weckung eines hoheren nationalon Strebens. 
Der Eeprasentant dieser Eichtung wax Beethoven, er war es in soinon 
gesammten EunstschSpfungen, er war es speciell auch auf dem Ocbioto 
der Oper. Dass Beethoven bei seiner Kraft und seinem Gonio auch 
hier Grosses leisten mussto, auch ohno speciellero BofShigung daffir — 
er war in der That mehr fur Instrumentalmusik begabt — , dios leuchtet 
unmittelbar ein. Bemerkenswerth ist zunachst dio Wahl dos Stoffos boi 
seinem „Pidelio“. Beethoven spraoh sich offen darfibor aus, dass er 
Texte wie die zu „Don Juan“ odor „Eigaro’s Hoclizoit" weder hatte 
componiren kOnneh, noch mSgen; seine Stimmung war oino viel zu ernsto, 
zu keusche, als dass er sich mit diosor Leichtfertigkoit hatte bofroundofi 
kSnnen. Er vermochte nui- einem so tiefon Pathos sich hinzugebon, wie 
wir im „Fidelio“ sehen, or mussto, wie Gluck, mfichtige Leidenschafbon 
von tieferem Gehalte schildorn, wie hier die aufopfemde Liobe der Gattin 
zum Gatten. Aber er zeigt hier eine so ungehoure Gowalt, bei dem 
bfirgerlichen Stoff eine so heroische GrSsse, dass wir zu der Ueborzeugung 
kommen, wie Beethoven der Mann gewesen ware, dor Opem im Sinne 
der neuesten Zeit hatte componiren kOnnen, Werke, in denen sich das 
ganze Yolk wiederzufinden vermag, der eine nationale Oper schaffen 
konnte. Das ist insbesondere die Bedeutung seines „Fidelio“, dass er 
den universellen Eichtungen Gluck’s und Mozart’s gegenfiher die 
rein deutsche Eichtung zur Geltung brachte, nicht aber in dem be- 



— - 391 


schrSnkten, partieulSren Sinne eines Zumsteeg, We i g 1, Iffland, 
Kotzebue, dereu Hintergrund mehr uur die deutsche Kleinbfirgerlich- 
keit ist, sondem in dem umfessenden Sinne, die Nation wirHich auch 
nacb ihrer GrSsse, die ganze Tiefe des deutschen WeBens darin zur 
Darstellung zu bringen. Beethoven ragt auch auf dem Gebiete der 
Oper so sehr fiber seine Zeit hinaus, dass in Wahrheit erst gegenwfir tig 
die allgemeine Entwicklung ihm nachgeeilt ist, dass er erst in den neue- 
sten Bestrebungen ein entsprechendes Verstfindniss findet. 

Die Wendung auf das Nationale war auf. diese Weise gesehehen ; 
aber das deutsche Volk zeigte sich noch unpraktisch, erwaehte erst 
aus seiner geistigen Trfiumerei, und es waren noch nicht alle Bedin- 
gungen vorhanden, um das, was jetzt hervorsprosste, sogleich zur all- 
umfassenden geistigen und praktischen That werden zu lassen. Darum 
zeigt sich Beethoven’s That als eine ganz vereinzelte. Es entstand 
jene romantische Diehterschule , welche in die deutsche Vorzeit zurfick- 
versetzte , das Vaterl&ndische , zum Theil auch auB Opposition gegen 
Goethe, entschieden vertrat, ohne aber lebendiger Ausdruck der Na- 
tionalitat zu sein, sondem etwas kfinstlich Gemachtes nicht verbergen 
konnte, und durch Reflexion vermittelt war, jene romantische Dichter- 
schule, welche bald auch in Spohr, Weber, Marschner ihr Gegen- 
bild fand. Eine wahrhafte Erfassung des Nationalen im hOchsten Sinne, 
wie sie Beethoven prophetisch vorausnahm, kam noch zu frfih, daffir 
war ein ausreichender Boden noch nicht vorhanden, und so sehen wir 
die vaterl&ndischen Bestrebungen verschmolzen mit krankhafter 
Phantasterei, wir erblicken in dieser romantischen Schule auf musi- 
kalischem Gebiet einen erneuten Durchgangspunct, welcher uu- 
mittelbar der neuesten Zeit voranging. Durch dieselbe nahm die deutsche 
Oper wieder einen hOheren Aufbchwung, und ein Volksm&ssiges, ein 
Deutsches kam mit Bewusstsein zur Erscheinung. Wie aber die Dichter- 
schule nicht frei war von einer gewissen Krankhaftigkeit, so besassen 
auch jene Tonsetzer nur eine sehr einseitige Anschauung von deutschem 
Wesen, und es geschah dadurch, dass das musikalische Drama mehr 
und mehr dem Leben und dem unmittelbaren VolksbewusstBein sich 
ent&emdete und in einer kfinstlich gemachten Region sich bewegte. 
WShrend daher ‘Goethe, Gluck, Mozart — der Erstgenannte mit 
Ausnahme der Werke seiner ersten Epoche — als die universellen 
Kfinstler zu bezeichnen sind, deren Hintergi’und die allgemeine Weltcultur 
genannt werden muss, die deutsche Kleinbfirgerlichkeit in Iffland, 
Kotzebue, Weigl, Zumsteeg und den Tonsetzem auf dem Gebiet 
der komischen Oper, die tiefere, aber sehr einseitig gefasste NationalitSt 
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in Tieck, Kleist, Werner, Spohr, Weber, Marschner ihren 
Ausdruck fand, bat Beethoven und mit ihm zum Theil auoh 
Schiller eine eigentlich nationale Kunst angebahnt und prophetisch 
vorausgenoxnmen. Nock waren aber, wie schon bemerkt, die Bedingun- 
gen nicht vorhanden, um die Durchfflhrung einer solchen Aufgabe in 
umfassender Weise zu ermOglichen, und wir sehen daher, daBS das, waB 
bestimint ist, die voile Wirklichkeit des Lebens zu bilden und objective 
Gestalt zu gewinnen, bei Schiller als Ideal in die Schranken des 
Subjects eingeschlossen ist, bei Beethoven, der lieber in Instrumen- 
talwerken aussprach, wozu das Publicum nicht reif war, auf eine ver- 
einzelte Leistung beschrankt bleibt. 

Ieh betrachte jetzt die Meister der romantischen Schule, um das 
im Allgemeinen Gesagte hier noch imBesonderen naehzuwoisen. 

Ludwig Spohr ist geboren zu Seesen im BraunschweigiBclien, am 
5. April 1784, der Sohn eines Arztes. Er trat zuerst als Kammer- 
musikus in die Dienste des Herzogs von Braunschweig. Dann ging or 
nach Russland. 1804 machte er eine Kunstreise durch Deutschland, 
zuerst als Virtuos auftretend, und zwar mit ausserordentlichem Erfolg. 
„Spohr“, schreibt die „AUgem. musikal. Zeitung“ von Leipzig aus, „ge- 
wahrte uns einen so begeisternden Genuss, als ausser allenfalls llodo 
kein Violinist ims gewahrt hat, so weit wir zurflek denken konnon“. 
Jetzt war er vorzugsweisc fur sein Instrument thatig, doch fallon in 
diese Zeit schon ein Oratorium und auch eine Oper. Im Jalno J8J3 
wurde er- als Kapellmeister an das Theater an dor Wien nach Wien 
berufen. Dort, auf dem Hokepunct seiner Erfolge, schrieb or sein 
grOsstes Work, seinen „ Faust “, seine erste Symphonie und oin Oratorium. 
Spater verweilte er in Frankfurt a. M., wo er die Oper „Zomire und 
Azor“ componirte, 1819 in England, dann privatisirte er einen Winter 
hindurch in Dresden, und erhielt endlich im Jahre 1822 den liuf nach 
Gassel. Hier fand er seine zweite Heimath und Gologenhoit zu umfas- 
sender Thatigkeit, sowol als Tonsetzer, wie als Lehrer. Hior scliriob 
er die grossen spateren Werke, die spateren Violinconcerte, die Oper 
„Jessonda“, die Symphonie „Dio Weihe der TSno“, das Oratorium 
„Die letzten Dinge“ u. s. w. Mit diesen Werken hatte er sein Bostes 
gegeben; Schwficher waren die spateren Opem „Der Bdirggoist", „Pietro 
von Abano“, „Der Alchymist“, endlich „Die Kxeuzfahrer". — Spohr, 
so wie auch seine Nachfolger Weber und Marschner, ist nur eine 
GrOsse zweiten Eanges, er erreicht nicht die HOhe Gluck’s und M!oz art’s 
und der anderen Meister ersten Ranges; aber er ist so bedeutend, dass 
er in Vielem auf dem Wendepunot steht, jonen ersten Grossen sich 
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nahert. Ich habe bier namentflieh seinen „Faust“ im Sinne; denn ich 
rechne dieses Werk zu den schbnsten deutscben Opern — xnit Aus- 
nahme naturlicb , wie immer , jener Werke ersten Banges — , obschon 
dasselbe mehr nocb von dem Sturm und Drang der Jugend in sicb hat, 
und nicht die Glatte wie „Jessonda“ zeigt. Eb ist das reicbe Gemfiths- 
leben , das sich hier entfaltet , die tiefe , deutschphantastische Naturan- 
schauung, z. B. im Hexenchor, den ich in dieser Beziehung ffir das 
Schdnste halte, was wir besitzen, — dieselbe NaturanBchauung, wie in 
der Brockenscene im - Goethe’sohen „Faust“, die Frfihlingsahnung 
darin, — es ist die bedeutende, feste Charakterzeichnung in diesem 
Werke, die es zu einer MeisterschSpfung macben. Trotzdem theilte auch 
dieseB Werk die Schicksale vieler ihm verwandten. Es wurde zuerst am 
1. September 1816 in Prag aufgefBhrt, nachdem es also langere Zeit 
ruhig gelegen und der Autor vergeblich sich bembht hatte. Spohx’s 
oft ausgesprochene Schwache dagegen, die ihn nicht zur hCchsten Vollen- 
dung hat kommen lassen, besteht bekanntlich in dem Mangel an Ob- 
jectivitat und, was damit zusammenhangt, in einer besclirankteren Welt- 
anschauung, einem engeren Horizont. Ueberall ist seine Subjectivitat, 
sein individuelles Wesen, diese weiche, elegische Stimmung iiberwiegend 
und verleiht alien Gestalten eine monotone Farbung. Das ist, was den 
Genius von dem Genie und dem reichbegabten Talent unterscheidet. 
Spohr’s Charakteristik ist trefflich, soweit die Schranken seiner Indi- 
vidualitat dies erlauben; den Hintergrund aber bildet stets seine Per- 
sonlichkeit, von dieser vermag er nicht loszukommen; er zeichnet nicht 
die wirkliche Welt, er zeichnet sie nur, wie sie in ihm sich abspiegelt. 
Aus diesem Grunde und bei der Gesanimtiichtung seines Naturells ist 
auch seinen Mrchliehen Werken ein glflckliches Gelingen nicht naohzu- 
rQhmen, so trefflich dieselben in rein musikalischer Hinsicht sind. Sebr 
anerkennenswerth in Spohr’s gesammter kunstlerischer Thatigkeit ist 
sein rastloses Weiterstreben; namentlich in den spateren Jahren hat er 
immer Neues versucht — so in seinen spateren Symphonien, auch auf 
dem Gebiete der Oper in den „Kreuzfahrem“, auf die ich spater noch 
zurfickkomme — , und sind auch diese Neuerungen nicht immer' die Er- 
oberungen des Genies, durch die sogleich friiher nicht Geahntes errungen 
und festgestellt wird, sind auch misslungene oder minder gelungene 
Versuohe darunter, so geben dieselben doch Zeugniss von Frische und 
Begsamkeit des Geistes. Leider hat der Meister nicht den Zeitpunot 
erkannt, wo er als schaffender Kunstler von der Oeffentlichkeit hatte 
zurflcktreten sollen; er hat in spaterer Zeit Yieles geliefert, was seinen 
wohlerworbenen Buhm schmalert. So ist in der Beurtheilung durchaus 
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der frfthere, jugendliche Kfinstler von dem spateren, altemden zu unter- 
scheiden. Die innige Theilnahme aber, die er bis an sein Ende, welches 
am 22. October 1859 erfolgte, den Bestrebungen jungerer Kunstgenossen 
sehenkte, erhielt ihn in lebendiger Yerbindung mit diesen. Bei der 
50jahrigen Jubelfeier des Prager Conservatoriums im Jahre 1858 feierte 
er einen seiner letzten Triumphs am Directionspult, als er die AuffQh- 
rung seiner „Jessonda“ leitete. 

Der grosse Nebenbuhler Spohr’s, der in der That auch in der 
Geltung beim Publicum auf dem Gebiete der Oper gesiegt hat, ist Carl 
Maria von Weher, Spohr ist dem Letzteren als Musiker im spe- 
oielleren Sinne, in der Beherrschung grfisserer Formen, flberlegen, Weber 
jenem durch seine grfissere Yielseitigkeit, durch seine Objectivitat, welche 
ihn frei erscheinen lasst von der beZeichneten monotonen Farbung, end- 
lich dadurch, dass er mehr die BQhnenwirkung im Auge hat. Weber 
ist im Jahre 1786 am 18. December zu Eutin in Holstein goboren. 
Sein Yater sorgte fur die beste Erziehung des Enaben. In frfiher Jugend 
geschah es, dass der Wohnort hfiufig gewechselt wurde, was sich aus 
der Stellung des YaterB als Theaterdirector erklart. Daraus entstand 
auch fhr den Sohn der Nachtheil, dass der an einem Orte kaum begon- 
nene Unterricht immer wieder abgebrochen werden musstc; ein haufiger 
Wechsel in den Besch&ffcigungen und Studien Qberhaupt war eine natur- 
liehe Folge, und das endliche Besultat far Weber oin gewisser Mangel 
an systematischer Ordnimg und Consequenz, an ausdauemdor Beharrlich- 
keit. Er hat diesen Mangel auch in seinem spateren Leben kaum jemals 
ganz flberwinden kfinnen, und os ist dies gerade die Seitc, in der er 
gegen Spohr zuruckatebt. Spohr arbeitet woit mehr aus dem Ganzen 
und Yollen, wahrend Webor sich mit aller Kraft zusammenhalton muss. 
Hierzu kam, dass der Letztere, von Natur mit einem ausserst regon, 
feurigen und Alles rasch ergreifenden Geiste, einer leicht boweglichen 
Phantasie begabt, nioht in gleichem Maasso jene zahe Festigkeit bosass, 
welche jene Eigenschaften ergflnzen muss, wenn das Grossto orrcicht 
werden soil. Den ersten Unterricht in Musik empfing er in den Jabren 
1796 und 1797 von einem gewissen Heuschkel in Hildburghausen. 
SpSter wurde Miehael Haydn in Salzburg sein Lehrer. Dann siedelte 
der Yater nach Mtinchen fiber, wo die Studieu unter Anleitung damals 
namhafter PersSnlichkeiten fortgesetzt wurden. 1798 erschien das erste 
Werk, sechs Fughetten, von Weber, das von ihm selbst lithographirt 
Worden war. Um diese letztere Kunst weiter zu vervollkommnen, gingen 
Yater und Sohn nach Freiberg im s&chsischen Erzgebirge, und dort 
wurde die erste Oper, „Das stumme Waldmfidchen", aufgeffihrt. Auch 
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ein Federkrieg entspann sich in Folge davon. Im November 1801 treffen 
wir Weber wieder in Salzburg. 1802 ward eine Kunstreise nacb Nord- 
deutschland unternommen. In Hamburg schrieb er sein erstes Lied. 
1803 wurde in Augsburg die zweite Oper „ Peter Schmoll“ aufge- 
f&hrt. Spater begaben sich Tater und Sohn nach Wien, wo die Be- 
kanntschaft mit dem Abt Yogler erfolgte, und Weber sich ameuten 
emsten Studien unter dessen Leitung unterzog. Im Jahre 1804 erhielt 
er auf Vogler’s Empfehlung die Kapellmeisterstelle am Theater in 
Breslau. Hier arbeitete er an der Oper „Rubezahl“, die aber niemals 
yollendet wurde, und von der spater nur die Ouverture unter dem Titel 
„Zum Beherrscher der Geister" Verbreitung fand. Mannigfache Urian- 
nehmlichkeiten wurden Ursache, dass Weber die bezeichnete Stellung 
wieder aufgab. Er begab sich zum Herzog Eugen von Wurtemberg 
und erhielt endlich eine Anstellung bei dessen Bruder Ludwig als 
Secretar desselben in Stuttgart. Hier entstand die Oper „Sylvana“, die 
1810 vollendet wurde, auch die Cantate: „Der erste Ton" nach der 
Dichtung von Rochlitz. Die Verhaltnisse waren gfinstig, bezflglich 
geistiger Anregung, namentlich durch den sehr gebildeten Danzi; sehr 
unerfreulich dagegen nach der materiellen Seite hin, dies Letztere na- 
mentlich durch Schuld des Yaters. In Mannheim machte W eb er die 
Bekanntschaft Gottfried Weber’s und veranstaltete Concerts. Spater 
begab er sich nach Darmstadt, wo er in Gemeinschaft mit Meyerbeer 
und Gansbacher nochmals die Unterweisung Yogler’s benutzte. Die 
Oper „Abu Hassan" Mit in diese Zeit, auch die Freischutz-Sage be- 
schaftigte ihn damals schon. Im Jahre 1811 untemahm er wieder eine 
grossere Kunstreise und verweilte in Munchen, Leipzig, Dresden, Berlin, 
beim Herzog von Gotha, wo Spohr damals angestellt war. Spater 
fiberaahm er die Direction der Oper in Prag. In die Zeit der Befreiungs- 
kriege Mit seine Composition der KOrner’schen Gedichte aus „Leier 
und Schwert", wozu er namentlich durch seinen Aufenthalt in Berlin 
angeregt wurde. Nach Verlauf von 3Va Jahren gab jedoch Weber 
auch die Stellung in Prag wieder. auf, und bald erfolgte jetzt die Ein- 
ladung nach Dresden, wo er die Hauptthatigkeit seines Lebens entfalten 
sollte. In dieselbe Zeit Mit zugleich seine Yerlobung. Weber begann 
seine Thatigkeit in Dresden unter widerstrebenden Vbrhaltnissen, und 
viele Aufregungen und Krankungen wurden ibiri im Laufe der Jahre be- 
reitet. Trotzdem war diese Zeit die productivste und zugleich bedeu- 
tungsvollste seines Lebens, auch durch seine Directionsthatigkeit, durch 
Begrfindung der deutschen Oper und das energische Bestreben, den 
seichten Dresdner Geschmack zu hOherem KunstverstSndniss heranzu- 
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bilden. Neben seinen grossen Opera, schrieb er die „Aufforderung zum 
Tanz“, die Polonaise in Edur, die grosse Messe in Esdur. 1820 nabte 
die Yollendung des ,.Freiscbutz“. Weber begann sofort an der „Pre- 
dosa“ zu arbeiten. Sein Concertstucfc in Fmoll schrieb'er znr Zeit der 
ersten AuffQhrung des „FreisoMtz“ in Berlin im Jahre 1821. 1822 
erfolgte die Aufiftthrung der letztgenannten Oper in Dresden. Alsbald 
begann er aueh seine „Euryanthe“, die zuerst in Wien im Jahre 1823 
nnter ungunstigen VerhSltnissen aufgefuhrt und nicht verstanden wurde. 
Yortheilhaffcer war dagegen der Erfolg dieser Oper in Berlin am Schlusse 
des Jahres 1825. Endlich im Jahre 1824 erhielt er von London aus 
die Einladung zur Composition des „Oberon“. Im Sommer 1825 ver- 
weilte er im Bade Ems zur Wiederherstellung seinor angegriffenen Ge- 
sundheit. Nach diesem Aufenthalte begann er diese letzte Arbeit. Im 
Febmar 1826 kam er nach London, wo „Oberon“ am 12. April zur 
Auff&hrung gelangte. Die Aufnahme, welche dem Autor zu Theil wurde, 
war fcn Ganzen in London eine gunstige, zum Theil enthusiastisohe, 
doch blieben ihm auch sehmerziliche Erfahrungen nicht orspart, nament- 
lich bei dem von ihm veranstalteten Concert, die seinen Tod beschleu- 
nigten. Am Morgen des 5. Juni fand man ihn entseelt auf seinem 
Lager. So viel, um wenigstens die Hauptpuncte seines Lebens zu fixiron. 
Ich muss mich hier auf diese kurzon Angaben beschrtokon, ompfohle 
aber dringend die schon orwShnte von dem Sohno Weber’s vcrfassto 
sehr interessante Biograpliie zum Nachlesen. Web or war es nicht go- 
geben — dies geht aus seinem Naturell, aus seiner Erziehung und da- 
durch bedingten Kunstrichtung liervor — , ein Kunstwerk als ein durch- 
weg fertiges, organisches Gebilde hinzustellen. Er stelit hierin Spolir 
nach. Was ihm aber abging, das ersetzte er durch Moisterscliaft im 
Detail und in kleineren Formen. Weber ist zunUchst Meister des 
Liedes, und so gehSren auch die kleineren mehr liedmaBsigon Gosang- 
stficke in seinen Opera, z. B. die beiden GesOnge der Fatimo im „Oboron u , 
zu dem Allervortrefflichsten. Wenn man bei grdsseren, ausgedohntoron 
seiner Musikstucke sieht, wie sie zusammengefugt, wonigor organisch 
entstanden sind, wie er darin Einzelheiten aneinanderreihte, so sind diese 
kleineren Sachen aus einem Guss, und dom SchOnsten, was es giobt, 
beizuzfihlen. Wir Qberzeugen uns insbesondere von der Wahrhoit der 
ausgesprochenen Bemerkung , wenn wir „Freischfitz“ und „Oboron“ 
auf der einen und „Eurjantho“ auf der anderen Seite mit einander 
vergleichen. „Euryanthe“ ist die einzige grosse Oper Weber’s ohne 
Dialog, man sieht das Mfihsame darin, und dieses Werk hat auch, woil 
es am wenigsten frischnatOrlich ist, den verhaltnissmasBig geringsten 
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Beifall gefunden, wozu freilich der unglficHiche Text auch das Seinige 
beigetragen hat. Es sind sodann in seinen Opern vorzugsweise einzehae 
bestimmte Seiten, denen er alle Kraft widmete, und in denen er damm 
das HOchste erreichte, wfihrend Anderes' vemachlassigt erseheint: in 
dem „Freischfitz“ das Damonisch-Phantastische, das Yolksmfissige und 
Katurfiische, in „Euryanthe“ die mittelalterliche Romantik, im „Oberon“ 
die Elfenwelt. Das Publicum halt sich aber auf dem gegenwartigen 
Standpunct seiner Bildung vorzugsweise an Einzelheiten , wie. Goethe 
sagt : „Gebt ihr ein Stfick, so gebt es gleich in Stricken", und auch dies 
ist ein Grand, warum er fiber Spohr den Sieg dayontrag. Nach alien 
diesen bestimmten Seiten hin, in denen er seine Meisterschaft offenbarte, 
hat er Neues entdeckt, neue Gebiete des SchSnen aufgeschlossen. Hier 
ist er tonangebend ; es hat Niemand vor ihm z. B. die Elfenwelt so be- 
zaubernd darzustellen vermocht. — Bemerkenswerth ist, wie Weber 
insbesondere erst in den letzten zehn Jahren seines Lebens zur hSchsten 
Steigerang seiner gesammten Krafte gelangte. Yergleicht man frfihere 
Werke von ihm mit den drei Hauptopem, so gewahrt man bald den 
gewaltigen Unterschied und sieht, welch ungeheures Ringen ihn endlich 
auf die Stufe der Meisterschaft brachte. Weber hat sich derhfirtesten 
Arbeit unterzogen im eigenen Inneren, um sich zu dieser HOhe empor- 
zuschwingen. Der tiefer Blickende freilich bemerkt dies auch und erkennt, 
wie die Poesie seiner Opem nicht sein eigentliches Lebenselement war, 
nicht die Luft, welche er tfiglich und stundlich athmete, wie er im 
Gegentheil in diese Region mit Anstrengung sich schwingen musste. Bei 
alledem aber bleibt es in hohem Grade achtungswerth, dass Weber 
diese Steigerang seines Selbst vollbracht hat. Nach dem- „Freisehfitz“ 
war es der Beifall, den dieses Werk fand, welcher ihm einen neuen 
Impuls, die Kraft zu den beiden nachfolgenden Meisterwerken verlieh. 
Aber auch der „Ereischfitz“ enthielt schon eine solche Steigerang im 
Vergleich zu den frOheren Werken, und Weber uberraschte damit im 
hfichsten Grade. Beethoven, als er den „Freischfitz‘ ( durchgesehen 
hatte, sagte : „Ich hatte es dem sonst schwachen Mfinnel gar nicht 
zugetraut; der Caspar, das Untbier, steht da wie ein Haus“ u. s. w. 
Was Weber’s Kunstrichtung im Grossen und Ganzen betrifft, so bildet 
er, wie fiberhaupt die Manner der romantischen Schule, den Gegensatz 
zu Rossini. Bei Weber ist Wahrheit des Ausdracks Grundprincip, 
psychologische sowol wie dramatische; seine Charakterzeichnung, wenn 
auch mehr erarbeitet und durch Reflexion vermittelt, als eigentiich ge- 
schaffen, ist die trefflichste, mehr noch im „Freischfitz“ und in ,,Euiyanthe“ 
als im „Oberon“, wo insbesondere Hfion nur eine gewOhnliohe Bravour- 
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partie ist; Weber’s Melodiebildung endlioh ist die correcteste, geschmack- 
vollste, er ist an Beinheit des Geschmaeks anderen tfichtigen deutscben 
Meistem bei weitem Gberlegen, so z. B. Spohr, der Einzelnes in seinem 
„Faust“ durch Oolorataren, die Nichts Bind als solohe, hin und wieder 
yerunstaltet. Neben psychologischer und dramatischer Wahrheit, neben 
correcter Melodie, ist es der Zauber der Phantasie und dor Schonheit, 
der -fiber Weber’s SoliQpfungen ausgegossen iBt, und die Vereinigung 
dieser weit auseinanderliegenden Vorzfige war es, die in der eraten 
Ueberrascbung des Entzfickens in Weber sogar einen neuen Mozart 
hoffen liess. 

Der dritte Meister dieser Beihe ist Heinrich Marschner, geboren 
am 16. August 1795 zu Zittau, gestorben in der Nacht vom 14. — 15. De- 
cember 1861. Marschner erkielt frfihzoitig Unterricht in der Tonkunst, 
da sein Talent sich bald geltend machte und die Eltern die Entwicklung 
desselben unterstfitzten. 1813 bezog er die Univeraitfit zu Leipzig, um 
Jurisprudenz zu studiren; Musik sollte bis dahin nur Nobensache bleibon. 
Doch auf vielfache Anregungen, namentlich das freundlicho Entgegen- 
kommen Schicht’s hin, der sich erbot, seine Ausbildung zu fiber- 
nehmen, fasste Marschner den Entschluss, sich ausschliosslich der 
Tonkunst zu widmen. Die BekanntBchaft mit einexn ungarischon Grafon 
veranlasste ihn 1817, nach Wien zu gehen, und dann weitcr nach Press- 
burg, wo er eine Musiklehrerstelle annalun. Er maclito sich hior an die 
Composition mehrer Operntexte, unter anderen an „Hoinrich IV.“ Das 
Manuscript schickte er an Weber in Dresden, dessen Biohtung or sich 
frfih angeschlossen hatte, dieser brachte das Werk im Jahro 1819 zur 
Aufffihrung und ffihrte Marschner so boim Publicum ein. 1821 ging 
er selbst nach Dresden. Hier componirte er seine Musik zu Kleist’s 
„Prinz Yon Homburg“ und wurde 1823 als Musikdirootor angostellt. 
1825 schrieb er die kleine Oper „Dor Holzdieb". Im folgendon Jahre 
verliess er Dresden, kam nach Leipzig und componirte soinen „Vampyr“, 
welches Werk, am 6. MSrz 1828 zum eraten Mai aufgeffihrt, soinon Buf 
begrfindete. In den beiden folgenden Jahren schrieb er soinon „Tompler“ 
und „Des Ealkners Braut“. Gegen Ende des Jahres 1830 erhielt er die 
Einladung nach Hannover als Kapellmeister. Hier schuf or 1831 — 32 
seinen „Hans Heiling“, welcher zum eraten Male in Berlin im Mai dos 
Jahres 1833 und gleich darauf in Leipzig zur Aufffihrung bun. — Wie 
Spohr hat er dann noch eine Beihe von Opom gegebon, ohno indess 
die frfihere Hohe behaupten zu kfinnen. Beide Meister haben auch das 
mit einander gemein, dass ihre unmittelbare Thfitigkeit an den Orten 
ihrer Wirksamkeit keine ihrem Beruf und ihrer Kunstbedeutung ent- 



sprechende zu nennen 'war. In Hannover protegirte die Aristokratie allein 
italienische Seichtheit, nnd es soil daher fur Marschner schwierig ge- 
wesen sein, Anderes, sogar seine eigenen Opem, auf die Buhne zn bringen. 
Glflcklicher war jedenfalls Spohr gestellt, denn in Cassel schien man 
nur Dessen Musik hdren zn wollen, da fast kein Concert vorfiberging, 
ohne Werke von ihm auf dem Programm zu zeigen. Die Kunst gewinnt 
aber durcli solche aucb anderwarts beliebte einseitige Bevorzugung eines 
einzelnen, wenn auch trefflichen Meisters eben so wenig, ja es gehOrt 
dieselbe zu den Uebelstanden, welcbe einem erhdhten Gedeihen derselben 
in Deutschland immer noch entgegenstehen. — Marschner’s kflnstleri- 
scher Charakter wurde zunachst durch Weber bestimmt, so dass sich 
auch, wie bekannt, in fruheren Werken haufig Anklange zeigen. Er ist 
durchaus nicht ein Nachtreter Weber’B, wie man unbedachter Weise 
ausgesprochen hat, denn er besitzt Seiten, welche Jenem fremd sind; 
aber seine kflnstlerische Individualit&t reifte an diesem Yorbilde. Er 
steigerte das unheimlich-damonische, nachtlich-gespenstische Element des 
„FreischQtz“ in seinem „Yampyr“ und „Hans Heiling“, und es gelang 
ihm, in Manchem Weber sogar noch zu uberbieten. Minder glucklich 
dagegen ist er in dem Gegensatz, in der Zeichnung des Lichten und 
Klaren, einer reinen und unschuldsvollen Welt; hier ist er, wie im 
„Yampyr“, haufig bios Nachahmer Weber’s, der hinter dem Yorbilde 
zuruckbleibt. Auch die naturfrische, volksmassige Seite findet in Weber 
ihr Yorbild, nur dass Marschner in dem Letzteren vielleicht noch 
glucklicher ist, indem er mehr noch aus der Seele des Yolkes heraus 
schafft, wahrend wir bei Jenem immer die Empfindung eines kuustlichen 
Sich-versetzens in diese SphSxe haben. Ganz eigen thumlich ist ihm 
das Komische; Derb-Yolksmassige, Launige und Joviale, ein Element, 
welches Weber fern liegt. Hierin ist er — ich erinnere z. B. an das 
Trinkgelage im „Yampyr“ — Meister, die Trunkenheit namentlich weiss 
es auf die ergbtzlichste Weise zu zeichnen. Das jugendhch-frischesto 
seiner Werke ist „Yampyr“, das reifste „Hans Heiling". Ausgezeichnet 
ist Marschner, wie sein Yorbild, durch schlagende Charakteristik, 
Wahrheit des Ausdrucks, dramatisches Leben, dies Letztere namentlich 
in einzelnen Situationen. Er ist so grosser Meister der Charakteristik, 
dass er im „Vampyr“, bei diesem uberaus widerwartigen , ja scheuss- 
lichen Stoff, ins UnschCne ver&llt, dass Einiges geradehin als unanstandig 
erscheint. Wenn dieses Werk dessenungeachtet fesselnde Elements in 
Menge bietet, . so ist dies der grossen Gewalt, der Genialitat des Ton- 
dichters , der ausserordentlichen Erische seiner Musik zuzuschreiben. 
Ueberwiegend ausgebildet erscheint, wie gesagt, die gespenstische Welt, 
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Dies ist auch der Grand,' warum mr die echte Innigkeit, das sittlich 
Beine, das tiefere, kindliche Gefohl, warum wir*die hfihere Keuschheit 
des Genius vermissen, weshalb manclies hohl, ungesund, raffinirt erscheint. 
Die weibliche Zartheit Weber’s hat Marschner nicht; ihm fehlt 
das Gesunde, echt und ewig Menschliche. Im Einzelnen zwar besitzt 
er diese Elements in sehr hohem Grade, nicht aber in dem Geiste und 
der Eichtung seiner Werke iiberhaupt, nicht in seiner Weltanschauung. 
In dieser ist er nur der Ausdruck einer kurzen Epoche, und hierin liegt 
auch, warum seine Werke gegenwartig theilweise schon nicht mehr an- 
sprechen wollen. Hierzu kommt die im Ganzen ungMcklicho Textwahl. 
Boten zwar die Stoffe dem Tondichter ausreichenden Spielraum fur die 
Entwicklung seiner Individualist, so sind sie doch, gerade nach der 
Seite ihres Inhaltes, viel zu sehr bios Ausdruck einer vorubergehendon 
Eichtung, als dass sie dauerndes Interesse gowahren kSnnten. 

Passe ich das fiber die genannten Meister Gesagte zusammen, so 
ergiebt sich uns als Endurtheil, dass dieselben zwar nicht die Grfisse 
Gluck’s und, Mozart’s erreichen, nicht auf jenem allgemein-mensch- 
lichen Hohepunct stehen, auch nicht die nationals Bedeutung Beet- 
hoven’s erlangt, Meisterliches aber, insbesondere Weber, in einer be- 
schrfinkteren Sph&re als Ausdruck einer kfirzeren Epoche galeistet, zuorst 
wieder in der nach-Mozart’schen Zeit die doutsche Oper zu hohorer 
Kunstbedeutung erhoben, eine bestimmte Eichtung darin zur Goltung 
gebracht haben. Das Mangelhafte bei ihnon ist, dass sie die fraliero Ein- 
heit und Eeinheit des Stils nicht aufroclit zu erhalten vermochten. Yon 
ihren Werken gilt zum Theil bereits, 'was ich im Eingange der heutigen 
Yorlesung bezuglich der Aufnahme heterogener Elemento sagte, namentlieh 
in der Behandlung der Singstimme, in der sie Unveroinbares dwchein- 
andermengen, indem sie den SSngem ZugestEndnisse machen, die auf 
ihrem Standpunct declamatorisch-dramatischor Wahrheit, don sie in dor 
Hauptsache einzunehmen sich bemfihen, durchaus nicht zulassig sind. 



Neunzehnte Vorlesung. 


Die Oper. Entwicklung derselben in Italian. Picoini. Traetta. Paesiello. Cimarosa. 
Martin. Mayer. Ziugarelli. Rossini. Charakteristik der italienischen Oper. Fort- 
gang auf dem Gebiete der Oper in Frankreioh. Die komisohe Oper, das Vaudeville. 
Rameau. Rousseau. Gretry. Monsigny. Philidor. d’Alayrac. Isouard. Boieldieu. 
Horold. Halevy. Adam. Die grosse Oper daselbsl Salieri. Cherubini. M&huL 
Spontini. Die neueste Epoche der Oper seit 1830 in Frankreioh. Auber. Meyerbeer. 

Die italienische Oper der neuesten Zeit. Bellini. Donizetti. Verdi 

Ich habe in der letzten Vorlesung die Entwicklung der Oper in 
Deutschland in ihren bis fast an die Gegenwart heranreichenden 
Erscheinungen betrachtet. Jetzt ist es an der Zeit, die weitere Gestal- 
tung derselben in Italien und Frankreioh ins Auge zu fessen. Eb 
kann dies freilich nur in einem kfirzeren Ueberblick geschehen, da bei 
der Fulle des Stoffes ein specielleres Eingehen auf alle hervorragenderen 
Erscheinungen einen fiber die uns gesteckten Grenzen hinausgehenden 
Baum beanspruchen wfirde. 

Schon zu Anfang der sechszehnten Vorlesung deutete ich die Zu- 
stfinde der italienischen Oper in ihrem Fortgange an; in der frfiheren 
Darstellung aber habe ich Ihnen eine Beihe der wichtigsten Namen ge- 
nannt, auch zwei Meister, und die Lebensschicksale derselben ausffihr- 
licher besprochen. Aus der Zeit vor Mozart ist vor Allen Nicolo 
Picclni, den Sie schon aus der Darstellung der Gluck’schen Opem- 
reform kennen, noch zu erwShnen. Gehoren 1728, gebildet, trie schon 
angefQhrt, unter Leo und vorzfiglich unter Durante, hatte dieser Ton- 
setzer sich bald einen grossen Buf erworben; so insbesondere im Jahre 
1761 in Bom mit seiner „Cecdbina, oder das gute Madchen* 1 . Dieses 
Work gait ffir das yollendetste auf dem Gebiete der komischen Oper und 
erhMt sich sehr lange auf den Theatern Italiens und des Auslandes. 
Ficcini hatte in der komischen Oper Ensemblestficke und Finales ein- 
geffihxt und dadurch allerdings einen grossen Fortschritt bewirkt. In 
Paris behauptete er sein Ansehen, bis ihn die Berolution nacb Italien 
zurfickzukebren nfithigte. Er wurde von dem KOnig von Near) el sehr 
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etarenvoll empfangen, spSter aber, revolutionarer Gesbumngen verdachtig, 
gefUnglich eingezogen. Als ihm die Fluclit von dort gelnngon war, 
wendete er sich nacb Paris zuruck , konnte sicli aber niclit sogleich 
wieder emporarbeiten und sfcarb in Dfirftigkeit im Jalire 1 800, da dio 
Unterstfitzung ffir ihn zu spat kam. Seino bedoutendsten Mitschfder in 
Neapel waxen Traetta, Guglielmi und Sacehini goweson. Untor 
diesen erfreute sicb namentlich der Letztere spater einos grossen Eufes; 
er wurde der Rival Piccini’s und namontilich diesem in der omston 
Oper vorgezogen, wabrend Piecini im Komischon ibn fiborstralilte. 
Noch erwahne iob im Yoriibergehen dio Namon Ciccio di Majo, 
Pasoale Anfossi, Giuseppe Sarti. 

Jetzt machte sieb der Einfluss Mozart’s geltend. Angorcgt von diesom 
zeigt sicb der in Deutschland lebonde Italiener Righini (175fi — 1812); 
die grfissere harmoniscbe Ffille und die reicbero Instmmentation ist os, 
welche dieser aufnimmt. Dramatische Charakteristik fohlt ibm jodocb 
ganzlich, es Bind fiberwiegend Concertarien, welcbo er in seinon Oporn 
gegeben bat. Gleichzeitig erblicken wir aucb den damals sobr beliobten 
Ferdinand Paer (geb. 1771, gest. 1839); dieser zeigt in den vorzfig- 
lichsten seiner vielen Opem, dass ihm neben anmuthiger Melodic Talent 
zur musikaliscben Charakteristik niclit feblt. Im Ganzcn aber wondot or 
sich doch schon der charaktorlosen neuoren italienischon Weise zu. Sobr 
Hervorstechendes , insbesondere im Fache der komischon Oper, liabon 
Paesiello (1741 — 1815) und Cimarosa (1749 — 1801) gcleistct. Martin’s 
und seiner Operette „Cosn rara u habe icb gcdacht, als icb fiber Mozart 
sprach. Aucb Simon Mayer ist zu nennen. Paesiello orrang die 
glfinzendsten Triumpbe mit seiner „Sch5nen Mullerin 11 , ein Work, welches 
noch jetzt nicht vergessen ist. Er besitzt grosses Talent fur dio Zeicli- 
nung des Komischen sowol im hoheren wie niederen Genro. Dor 
grSsste unter den genannten aber in dieser Sphare, Cimarosa, ist 
daxin in Manchem Mozart sogar an die Seite zu setzon. Sein Haupt* 
werk „Die heimliche Eho“ wurdo zuerst 1793 in Wien und zwar 57 Mai 
nacb einander aufgeffihrt; noch jetzt wird dasselbo zuwcilon zur Dar- 
stollung gebracht, wenn schon nicht mit dem entschiedonon Boifall, wie 
firfiber, was zum Theil in der Beschaffenbeit des Toxtes soinen Grand 
hat. Ich erwahne noch Zingarelli, wolcher don Uoborgang in die 
Epochs Rossini’s macht. 

GioacUno Rossini, goboren zu Pesaxo in der Romagna im Jahro 
1792 am 29. Februar, der Sohn eines umherziehendon Musikanton 
und einer untergeordneten Sfingerin, zeigte sich anfangs ungelohrig und 
der Tonkunst sebr abbold. Erst in seinem neunten Jabre erwachte 
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sein Genie, seit dieser Zeit aber machte er auch ausserordentliche Fort- 
schritte. Im Jalire 1807 trat er in das Conservatorium zu Bologna ein; 
doch verliess er dasselbe nacb anderthalbjahrigem Aufenthalte wieder, 
da strengere Studien seinen dem Theater zugewendeten Neigungen 
nicht zusagten. Bereits im Jalire 1810 wurde seine erste Oper aufge- 
fuhrt; so zeitig betrat er seine Lanfbahn als dramatischer Componist. 
1813 erschien sein „Tancred“ in Yenedig, wodurch sein Buf in waiter en 
Kreisen sich zu verbreiten begann. Seit dom Jahre 1817 ungefllhr 
wurde er aueh in Deutschland berfihmt. Das eben genannte Werk 
und seine „Italienerin in Algier" fuhrten ihn hier ein. In diese Zeit 
fallt auch seine MeisterschCpfung „Der Barbier von Sevilla", und 
„ Othello Bis zum Jahre 1822 war er in Neap el thatig, er kam hierauf 
nach Wien, und hier war es, wo er, wie ich schon bei der Bespreehung 
Beethoven’s erwahnte, fur diesen, durch den ausserordentlichen Er- 
folg seiner Werke, ein machtiger Bival wurde. Welche hinreissende 
Gewalt damals die italienische Oper in Wien, reprasentirt durch die 
ausgezeichnetsten Erafte, gehabt haben mag, erhellt aus den denkwurdigen 
und interessanten Briefen Hegel’s, welche derselbe bei seinem Auf- 
enthalt daselbst, im Herbst des Jahres 1824, an seine Gattin riehtete. 
Ich mag mir nicht versagen, einige Stellen daraus Ihnen mitzutheilen, 
um so mehr, als dieselben in der musikalischen Welt gar nicht bekannt 

sind. Es heisst darin: „ ich den Lohnbedienten angenommen 

und im Beiseschmutz (um 7 Uhr war ich im Wirthshaus angekommen) 
um 3 /a 8 — in die italienische Oper — Stuck von Mercadante — 
welche Mannerstimmen! zwei Tenore, Eubini und Donzelli, welche 
Kehlen, welche Manior, Lieblichkeit , Yolubilitat, Starke , Hang, daB 
muss man hSren ! — ein Duett derselben von der hSchsten Force. Der 
Bassist Lablache hatte keine Hauptrolle, aber schon hier, wie musste 
ich seine schOne, kraftige, obenso liebliche Bassstimme bewundem. 
Ja, diese Mannerstimmen muss man hbren, das ist IOang, Beinheit, 
Kraft, vollkommene Freiheit u. s. f. So lange das Geld, um die 
italienische Oper und die Heimreise zu bezahlen, nicht ausgeht — bleibe 

ich in Wien !“ — „ Aber die italienische Oper : Montag „Doraliee“ 

von Mercadante, vorgestem „Othello“ vonEossini, gestem „Zclraire“ 
von demselben. (Letztere hat uns aber, im ersten Theile bosonders, 
sehr ennuyirt.) Die Sanger und Sangerinnen von einer Yortrefflichkeit 
und Ausbildung, dass nur die Oatalani und Mad. Milder Dir eine 
Yorstellung davon geben kSnnen. Yorgestern ist Mad. Fodor anfge- 
treten: welche Ausbildung, Geist, Lieblichkeit, Ausdruck, Geschmack, 
das ist eine herrliche Khnstlerin ! — Meine Lieblinge, Bub ini und 

26 * 



404 


Donzelli, trefflicher Bariton, batten an jedem Abend so viol zu singen, 
wie Baader in „01ympia“; vorgestem und gostem der am moisten 
bewunderte und gebeifallte David, berrliclie Stimmo, Kraft und Stilrke — 
fln-nn der herrlicbe Bass L a b 1 a c h o , dann Botticelli, Cintimarra, 
zwei trefflicbe Bassisten — dann auch Sra. Dardanolli gestorn. — 
Gegen das Metall dieser, besondors dor M&nnerstimmen, ltat der Klang 
aller Stimmen in Berlin, die Mild or wie imnior ausgenommen, ein Un- 
reines, Rohes, Raubes und SchwSchliohes , — wie Bier gogon duroh- 
sicbtigen, goldenen, feurigen Wein, — fourigon Webi sago ich — 
koine Faulheit im Singen und Hervorbringen der T5ne , nicht seine 
Lection aufgesagt, — sondern da ist dio ganzo Person darin ; dio Silngor, 
und Mad. Fodor insbesondero , orzeugon und erfinden oinon Ausclruck, 
Coloraturen aus sicb selbst ; es Bind Kunstlcr , Oompositours , so gut als 
der die Oper in Musik gesetzt. Sra. Eckerlin (deren sehone Gestalt 
und herrlicbe Stimme niicb zuerst an die Milder erinnerto) vormag, 
als eine Deutsche, es nicht, ibre Seele auf die Flugel des Gesangos 
zu legen und freimutbig sich in die Melodion zu werfen, sie wilrdo 
schon jetzt viel leisten, wenn sie diese Energie des Willons liatto.“ — 
„Um zu Ende zu kommen, so bin Abends — wo? — in „Figaro’s 
Hochzeit" von Mozart gewesen. Die italieniscben Kelilen button in 
dieser gebaltvollen Musik nicht so vide Gelegenbeit, ihrc brillantun 
Touren zu entwickeln, aber fur sich, mit welcber Vollkonimenheit 
wurden die Arien, Duetto u. s. w. bosonders die Rocitativo gcgoben, — 
letztere sind ganz die eigenen, naturlichen Scbopfuugen des Kiinstlcrs." 

— „Ich verstebe nun vollkommen, warum die Rossini’sche Musik in 
Deutschland, insbesondere in Berlin, geschmaht wird, -- well, wio der 
Atlas fSr Damen, Ganseleberpasteten nur fllr gelohrto Mfmdo , — so 
sie nur fur italienische Kehlen gescbaften ist; os ist nicht dio Mlusik 
als solohe, sondern der Gesang fiur sicb, fur den Alles gcmacbt ist; — 
die Musik, die fQr sich gelten soli, kann auch gegeigt, auf dom Flugel 
gespielt werden, aber Rossini’sche Musik hat nur Siim als gosuugoti." 

— „ dann ins italienischo Theater. — „Barbior“ von ItoBsini 

zum zweiten Male; ich babe nun bereits meinon Goschmack so vor- 
dorben, dass dieser Rossini’scbo „ Figaro" mich unondlicb mobr vor- 
gnflgt hat, als Mozart’s „Nozze“ — ebenso wie die Sangor unendlioh 
mehr eon amore spielten und sangon; — was ist das horrlich, unwidor- 
stehlich, so dass man nicht von Wien wegkommen kann.“ — — Dies 
sind Worte Hegel’s, bemerkenswerth fiberhaupt, weil darin das Wosen 
der italienischen Oper auf sehr treffende Weise zxur Darstellung gekommon 
ist. — Rossini wendete sich spater nach Paris. 1829 erBchien sein „Tell“. 
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In den folgenden Jahren lebte er moist in Italien, gSnzlich zuruckgo- 
zogen von der Kunst, kebrte jedocb 1856 nach Paris zuruck, wo er im 
Jabre 1868 starb. 

Wie die widersprecbendsten Urtbeile zur Zeit seiner H errsohaf fe 
uber Rossini lant wurden, ist Ihnen niobt fremd geblieben. TTunm 
jemals ist ein Kbnstler mebr vergSttert und entschiedener angefeindet 
worden, Beides zugleich mit Recbt und Unrecbt : mit Unrecbt getadelt 
von pbilisterbaften deutschen Musikem, welobe seine Genialitat 
erkannten, mit Recbt von Mannern wie C. M. von Weber, welche 
ein tiefores Princip ihm gegenubersfcellten ; mit Unrecbt vergottert, weil 
er nur Modecomponist war, mit Recbt wegen des ihm innewohnenden 
genialen Zaubers, dieser sprudelnden Heiterkeit und Lebenslust. Was 
damals so viele Pedem in Bewegung setzte, lasst sicb in wenigen 
Worten aussprechen. Rossini ist der Componist der Restauration, der 
Zeit von 1815 — 1830. Europa war der langjahrigen , tiefaufregenden 
Sturme mude geworden; es bedurfte der Rube und sehnte sicb nach 
bebaglicbem Lebensgenuss. Dieser Stimmung dienten Rossini’s Werke 
zum Ausdruck, diese Geistesricbtung hat er ausgesprocben , in den 
Stand gesetzt dafur durcb seinen Reicbtbum bezaubemder Melodien 
und eine hSchst eindringliche Rhythmik. Hierin, in dem auf Sinnen- 
reiz und OhrenMtzel Gerichteten, liegt Rossini’s grosse Bedeutung, 
zugleich sein grosser Mangel. Er ist Eeprasentant seiner Zeit, er ist 
der Mann der bezeicbneten Epocbe; aber er ist eben nur der ReprSsen- 
tant dieses kurzen Abscbnitts und als seit 1830 eine neue Anschauung 
der Geister sicb bemachtigte, war aucb seine Bedeutung vernicbtet. 
Sehr beachtenswerth und lehrreioh ist diese Thatsacbe, und wir seben 
dieselbe selten in dieser Reinbeit und Bestimmtbeit hervortreten , wie 
gerade bier. Wir erkennen, wie die Erscbeinungen der Kunst bedingt 
sind durcb die Bewegungen im Leben der YSlker, wir kQnnen aber 
aucb beobachten, wie der bOcbste Rubrn, den die Mitwelt zu geben 
vermag, dooh ein ganz verganglicber , spurlos vorflbergebender sein 
kann. Rossini war zu seiner Zeit der Mann von ganz Europa, ja 
der civilisirten Welt flberbaupt, und jetzt wfirde er kaum nocb genannt 
werden, wenn nicbt sein „Barbier“ und „Tell“ ibn auf der Bftbne er- 
halten hatten. Der Kunstler des Tages bberstrahlt im Augenblicke 
durcb seine Erfolge jenen, welcher ffir die Unsterblicbkeit arbeitet — 
wir seben dies an Rossini und Beethoven, fruher an Haydn und 
Pleyel — , aber mit dem Yerscbwinden der Mode ist aucb die Geltung 
des Ersteren vernicbtet, wabrend der Letztere die dauemde Anerkennung 
aller Jahrbunderte far sicb hat. Bei alledem war Rossini, wie schon 
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gesagt, ein grosses, reichbegabtes Talent, dor auch fQr die Oper seines 
Vaterlandes dadurch von Bedeutung wurde, dass er viele Steigerungen, 
mannigfache Portschritte bewirkt hat. Er verkurzte die immer noch 
lang en Recitative, brachte Mufiger Ensemblestucke zur Anwendung und 
benutzte und erfand viele neue Effecte in der Instrumentation. Bekannt 
ist, da pa durch ihn der fruhere schOne, getragene Gesang verdrSngt, 
eine ungeheure Kehlfertigkeit durch die von ihm selbst ausgeschriebenen 
Piorituren nOthig wurde. GewOhnlich bezeichnet man die Oper „Tell“ 
als sein Hauptwerk. Er hat indess darin seine Heimath vorlassen, 
ohne eine neue ganz entschieden erreichen zu konnen ; er hat frfihere 
Yorzfige eingebusst, und neue dafur nicht als entspreclienden Ersatz 
. gewonnen. ' Wollen wir ihn mit alien seinen Tugenden und Pehlern als 
eine in sich consequents Erscheinung vor uns haben, so halten wir uns 
an seinen „Barbier“. 

Eine objective Wurdigung der italienischen Musik ist unsererseits 
schon durch das friiher , in der siebenten Yorlesung und woiterhin Ge- 
gebene erfolgt. Ich erinnere zugleich an das vorhin Mitgetheilto , an 
Hegel’s Worte. Sie veranschaulichen, wie bereits bemerkt wurde, das 
Wesen deB Italienischen in schlagendster Weise. Wir haben demzufolge 
die italienische und deutsche Musik als Gegensatze erkannt, bestimmt, 
einander zu durchdringen und zu erg&nzen. Das einzig Wahro ist, 
diese relative Berechtigung beider Riehtungon anzuerkennen. Dem 
Charakter des deutschen Yolkes entsprcchend, verirrt sich unsoro Kunst 
leicht in eine allzu abstracte, spiritualistisclie odor phantastische Region. 
Wir streben naeh mOglichster Charakteristik im Ausdruck und verlioren 
darhber leicht die allgemeine, das Ganze verklarende Schonhoit ans 
den Augen, die sinnliche Basis der Kunst, verirren uns bis zur HasBlich- 
keit; Italien wird leicht charakterlos, oberfljchlich , trivial, abor auch 
noch auf der Stufe des Verfalls seiner Kunst umgiobt diosolbe dor 
Zauber des SchOnen. „Die deutsche Musik", sagt Thibaut, „hat vielo 
herrliche, unvergloichliche Werke aufzuweisen, wclclie nicht sclionor 
sein kCnnen ; allein die italienische ist auch von ihrer Soito so unendlich 
reich, so genial und eigenthtlralich , so ganz und gar der Ahglanz des 
ewig blauen HImmels, welcher in Italien alien Werken der IOmst oinen 
oft hberirdischen Zauber verliehen hat, dass cs die plattoste deutsche 
National- Prosa genannt werden muss, wenn man die i talienisc hen 
MeisterstQcke zurtickstOsst." Es ist daber eine durchaus irrthflmliche 
AuflEassung , wenn man das Wesen der Kunst beider Lander, bestimmt 
vielleicht allein durch die Erscheinungen der neuesten Zeit, unter den 
Kategorien von Geist und Sinnlichkeit zu erfassen suoht. Allerdings 
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ist in Deutschland — ich habe dies Behon hinreichend anarVaTint, — 
das geistige Element fiberwiegend, in Italien das sinnliche, aber nicht 
so einseitig und ausschliesslich , wenigstens im Princip, dass fla-ma/di 
die allgemeinste Bezeichnung gew&hlt werden kOnnte. 

Das bier und- frfihor bereits im Allgemeinen Gesagte gilt auch von 
den jetzt besprocbenen Erscheinungen. So hat auch die italienische 
Oper ihre Berechtigung , selbst nach der Zeit, wo sie allein noch die 
Herrschaft behauptete, sie hat dieselbe in dem ganzen gegenwfirtigen 
Zeitraum, in gewissem Sinne sogar bis herab auf die neueste Zeit, und 
hieraus erklart sich auch die fortdauernde , Die ganz beseitigte MacM 
derselben , dies ist der Grund, weshalb es noch immer nicht gelingen 
will, trotz heftiger Anfeindungen , dieselbe zu unterdrficken, der Grand, 
weshalb Parteien fur und wider fortdauernd sich erhalten haben. Irrig 
froilich ist es, die italienische Oper unter dem Gesichtspunct hoherer 
dramatischer Eorderungen zu betrachten, und hieraus erHaren sich 
zum Theil die schiefen Urtheile. Sie will und soli kein Drama sein 
nach deutschem Begriff. Man muss den deutschen Standpunct verlaBsen, 
urn ihr gerecht zu werden. Diejenigen, welche die italienische Oper 
rficksichtslos verdammen, verkennen das Wesen und die Eigenthfim- 
lichkeit derselben. Stets hat die Lust am Gesang fiber jede andere 
Porderung den Sieg davongetragen. Bekannt ist, wie man in Italien 
hOrt, wie man sich im Theater die Zeit vertreibt, Besuehe empfflngt, 
Goschafte abniacht. Die Oper ist dort ein Product, bestimmt, die Yir- 
tuositat der Sanger zu stfitzen und zu tragen. Es ist dies die niedrigste 
Anforderang, welche man stellen kann, aber sie ist die allgemein an- 
genommene, und nicht ohne gewisse Yorzfige, welche erkannt sein 
wollen, wenn man ein gerechtes Urtheil ffillen will. Deutschland tritt 
der Kunst ernster gegenfiber, aber die widersprechendsten Ansichten 
und Wfinsche machen sich im Theater geltend. Dort hat die Oper 
demnach immer noch Boden im Volke, dort ist man fiber das einig, 
was man von ihr zu erwarten hat, hier bei uns schwebt Bie in der 
Luft. Die italienische Oper hat ein bestimmtes Ziel im Auge, ein 
freilich sehr niedrig gestecktes , sie erreicht dasselbe aber. Die Italiener 
wissen, was sie wollen. Dies, wirldich zu wissen, was man will, ist 
in alien Fallen das Entscheidende. Yon den Deutschen z. B. ist dies 
nicht immer auszusagen, und wir sehen daher, wie dieselben so oft in 
der Oper alles MOgliche zu erreichen, die verschiedenartigsten Forde- 
rungen zugleich zu befiiedigen suchen, darum aber in Wahrheit gar 
Nichts erlangen. Eine andere mit dem eben ErwShnten im Zusammen- 
hange stehende Seite ist, dass die italienische Oper weit mehr als die 
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deutsche den Darstellenden Gelegenheit giebt, Etwas aus ihren Partien 
zu machen. Es ist auch dies ein sehr nntergeordneter Vorzug, aber 
er trfigt dazu bei, dem Ganzen des Werkes unmittelbare Lebendigkeit, 
auch eine gewisse Einheit nnd Geschlossenheit zu verleihen. Bei uns 
reichen so ofb die Krafte der Schaffenden nicbt bin, den Darstellem 
ihie Partien bestimmt vdrzuzeichnen, uberhaupt das, was sie beabBich- 
tigen, zur Erscheinnng zu bringen ; eine Gelegenbeit zum selbststfindigen 
Erganzen durch die Sanger ist aber eben so wenig vorhanden, und so 
bleibt es stets bei einer gewissen Halbbeit. 

Was speciell die in dieser Epocbe erfolgte Wendung betrifft, bo 
wurde darfiber das NOthige scbon in der Einleitung zu der sechszehnten 
Yorlesung gesagt. Die eben besprochenen Componisten vertreten die 
Mozart’scbe Schule in Italien, — diese Bezeichnung naturlich nur im 
weiteren Sinne gebrauoht. Wir baben einen neuen Aufsckwung der 
italienischen Oper vor uns, nacb der Zeit der ersten Bliitbe in der ersten 
HSlfte des 18. Jabrhunderts. Aber scbon macht sicb in Rossini trotz 
der grosBen Steigerungen und Erweiterungen, die derselbe gebracht liat, 
trotz seines Genies, ein Ruckschxitt bemerkbar. Es ist der Leicbtsinn 
desselben, seine Gesinnungslosigkeit und Liederlicbkeit, die ibn zuruck- 
stellen gegen die Meister der fruberen Epocbe, und man kann daber aucb 
nur in einem sebr bescbrankten Sinne von dem CubninationBpunct sproqhon, 
den die italieniscbe Oper duxcb ihn erreicbt baben soli. 

Indem icb mick jetzt zu der Betracbtung der franzosiscben Oper 
wende, babe icb zunacbst nocb Einiges naelizutragen , um die frfihero 
Darstellung der ersten Anfenge durcb Lully zu erganzen. Jean Phi- 
lippe Rameau wurde schon, als icb fiber Gluck sprach, erwfiknt. 
Wie sicb im weiteren Verlaufe des Jabrhunderts die Richtungen theilten, 
die italieniscbe Oper, aucb die komische, immer mebr Boden in Frank- 
reich fand, auf der anderen Seite Gluck Scbfipfungen von ungeabnter 
GrOsse hinstellte, ist Ihnen aus der frfiberen Darstellung zum Tbeil 
ebenfalls scbon bekannt. Indess fallt nocb in die Zeiton vor dem Auf- 
treten des Letztgenannten die Entwicklung des den Eranzosen eigen- 
thfimlicben Genres, worin dieselben Bedeutendes geleistet baben, des 
der komischen Oper, der Operette, des Vaudevilles. Dio Sitte, Couplets, 
Chansons, Yolkslieder in kleinere Lustspiele einzulegen, hatte in Frank- 
reicb schon firfib Geltung gewonnen. So wurde endlieh im Jahre 1762 
fftr das Vaudeville ein eigenes Theater gebaut, nachdem schon 1714 
besondere Theater fCtr komische Opera sich gebildet batten. Aucb des 
Melodrams ist bier zu gedenken, welches von Rousseau, der sicb aucb 
in einem 1752 zuerst aufgefBhrten kleinen Singspiel : „Le devin du ullage* 
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versuchte, geschaffen wurde. Selbst aber auf diese eigenthflmlichsten 
Blflthen des franzOsischen Geistes blieb das Italienische nicht ohne Ein- 
fldss, sowie os auch oft AuslSnder waren, welche das Hervorstechendste 
darin geleistet haben. Enter diesen MSimern ist nachst Gossec, der 
schon zu Rameau's Zeiten thatig war, namentlieh der in Italien ge- 
bildete Belgier Gr<5try (1741 — 1813) zu neimen, dessen musikalisches 
Talent durch einen Fall auf den Kopf erwacbte, den er von einem ELrch- 
boden herab that, der also buchstablich auf den Kopf gefallen war, nur 
mit der entgegengesetzten Wirkung, als man gemeinhin annimmt. Grd- 
try trat 1768 mit einem yon Marmontel gedichteten Werke „Le 
Huron" auf. Die Heine, zweiaetige Oper machte grosses Gluck, so dass 
rasch auf einander, bis zum Jahre 1799, fiber 50 ahnliche Werke, unter 
denen „Die Karawane", „Ricbard LSwenherz", „Zemire und Azor" die 
bekanntesten Bind, folgen konnten. Gldcklicb in der Erfindung heiterer 
und rfihrend-ergreifender Melodien, baben dieselben eine weite Yerbrei- 
tung gefunden und sicb .bis berab auf die neuere Zeit im Munde des 
Yolkes erhalten. Zwei andere Manner in dieser Spb&re aus jener Zeit 
sind Monsigny und Philidor, deren icb im Yorfibergehen gedenke. 
Der italienischen Melodie wurde durcb alle diese TonBetzer die eigen- 
tbumlicbe franzOsiscbe Bebandlung der Singstinmie, welcbe mebr den 
Wortsinn bervorzuheben strebt, und sicb in rbytbmiscb-pikanter, scbarf 
accentuirter Weise aussert, gegenubergestellt. Bedeutend femer ist 
Nicolas d’Alayrac (1753 — 1809), ein Sftdfranzose, der sich Grdtry 
zum Muster nabm, 50 Opem und Operetten gescbrieben bat, und aucb 
in Deutschland sicb langere Zeit bindurcb, so durcb seine „beiden Sa- 
voyarden", Beliebtheit errang. Ebenso ist Nlcolo Isouard (1775 — 1818) 
zu erwabnen, ein Malteser, darum aucb haufig Nicolo de Malte ge- 
nannt. Dieser trat im Jabre 1795 zuerst auf, und liat insbesondere 
durcb die beiden Werke „Aschenbr5del“ und „Joconde“ Beifall gefunden. 
Es irind femer, nocb in die Zeit der ersten Revolution bineinreichend, 
Boieldieu, Gatel, Berton zu nennen. Zur Vervollstandigung des 
Gesammtbildes gedenke icb dieser Namen, obne jedocb dabei langer ver- 
weilen zu kSnnen. Der bedeutendste und gekannteste unter diesen Man- 
nem ist Francois Adrien Boieldien (1775—1834), der mit seinem 
) ) lTalif yon Bagdad", nacbdem seinem ersten Emporstreben sicb langere 
Zeit Schwierigkeiten aller Art entgegengestellt batten, einen glanzenden 
Sieg errang. Minder bedeutend erscheint, was er von da wahrend seines 
Petersburger Aufenthaltes componirte. Nach Paris im Jahre 1811 zu- 
rflckgekehrt, erwarb er sicb aufs Neue durcb seinen „Johann von Paris" 
ausserordentlicben Beifall; endlicb folgte, nach einigen weniger popular 
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gewordenen Werken, d 825 seine HauptschOpfimg : „Die weisse Dame". 
Boieldieu ist einer der besten franzCsiscken Tonsetzer dcr neuereu 
Zeit, er ninamt seinen Ausgangspunct von den vorzflglichsten franzOsi- 
schen und italienischen YorbUdern. Anmuth and Glanz, GefQkl und 
Phantasie beleben seine Melodien, sein Ausdruck ist oft charakteristisck 
und von dramatischer Wahrheit. 'Namen der neueren Zeit endlich, die 
bis in die Gegenwart hineinreicken, aber Her zu erw&hneiKsind, da die 
Anf&ng e dieser Kfinstler meist schon in die jetzt besprocbea©4Sgadjgi 
fallen, sind Harold, Haldvy, Auber, Adam u. A. Hdrold (1791 
— 1833) trat, nachdem er schon einen glficklichen Versuch in der ko- 
mischen Oper zu Neapel gemacht hatte, 18J 6 in Paris auf. Die Opera 
„Marie“ (1826) und „Zampa“ (1831) sind jedenfalls seine besten Lei- 
stungen. Hal4vy (1799—1862), Schuler von Berton und Cherubini, 
mit dem ersten Preise gekrSnt, vermochte anfangs — es ist dies daB 
ScHcksal aller jungen Tonsetzer fur die Buhne — seine Werke nicht 
zur Auffiihrung zu bringen, und errang erst ,1827 mit der komischon 
Oper „Die Kfinstler“ einen mccb flextime, Glucklicher gestaltoten sich 
die Verhaltnisse bei den nachfolgendon Opera. In DeutscHand vor- 
schaffte ihm erst seine „Jfidin“ Eingang und ebnete den Weg far die 
spateren allgemein bekannten Werke. Adam (1803 — 1856) ist ein 
Sckfiler von Beicha und Boieldieu und trat 1829 zuerst mit einer 
Operette hervor. GrOsseren Eingang verschaffte ihm im Jahro 1830 ein 
zweites Werk, die komisohe Oper „Danilova“ ; soin „l > ostillon K (1836) 
aber machte zuerst seinen Namen zu einem allgemein genannten. Wio 
schon bemerkt, ist es nicht mein Zweck, bei der Bespreohung dieses 
Eunstgebietes lfinger zu verweilen ; ich deutete das Bemerkenswerthesto 
far den Zweck einer Gesammtorientirung an. — Schon oft ist hervor- 
gehoben, wie die Anspracke der Pranzosen an die komiscke Oper sehr 
verscMeden sind von denen der Italiener. Ihnen ist das Dramatisolio 
Hauptbedingung. Der Franzose will vorzugsweiso ein durch Musik ge- 
steigertes Drama, Gesang steht in zweiter Linie. Diosen Fordorungon 
haben sich auch die Darstellenden zu boquemen, und sio leisten hiorin 
in dor That das VorzOglickste. — Zwei der kervorstcehendsten Namen, 
MOhul und Auber, babe ich bier nicht weitor gedacht, woil wir dom 
Einen derselben sogloich, dem Andei'en sp&ter wieder begognen werden. 

Als ich Ihnen zu Anfang der sechszohnten Yorlesung don Fortgang 
der Oper naeh Mozart in einem Umrisse darlegte, bemerkte ich schon, 
wie Frankreick die Aufgabe am grossartigsten ergriffen und fortgesetzt 
habe, und dass der Boden dieses Landes zu betreten soi, wenn man nach 
der Weiterbildung der grossen, heroischen Oper frage. Indem ich mich 
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etzt zur Betrachtung der letzteren wende, ist es Frankreicli, welches 
ms vorzugsweise interessirt. Es waren zwar seltener geborene Pranzosen, 
velche hier zu nennen sind, es waren Auslander, welche, wie Gluck 
ind Mozart, die Schule der Natdonen durchlaufen hatten; aber alle 
liese Manner fanden hier die erfolgreichste Anregung fttr ihre Thatig- 
keit, und Frankreich gebuhrt daher vor alien Lfindem der Bubm, eine 
Statte for die grosse Oper gewesen zu sein. Die Wahl der Stoffe ist 
es zunSchst, welche dieser Bichtung ein grosses Uebergewicht verschaffte. 
Wir erblicken einen grossartigen Hintergrimd, wir sehen die Werke 
wirMich auf der HQhe ihrer Zeit, die Interessen derselben widerspiegeln, 
wahrend bei uns nur Engherzigkeit und Spiessburgerthum galten. Was 
die musikalische Form betrifft, so ist es das grosse, begleitete Becitativ, 
welches die franzSsische grosse Oper sich vorzugsweise zu eigen ge- 
macht hat. Salieri, Cherubini, Spontini, Mdhul sind hier zu 
nennen. Antonio Salieri (1750 — 1825) machte seine Studien bei 
Gassmann in Wien, wo er auch Beit dem Jahre 1775 als Hofkapell- 
meister eine dauernde Stellung erbielt. Durch die Bekanntschaft mit 
Gluck wurde, wie schon frfiker erwahnt, sein Glhck gegrfindet. 1783 
schrieb er, wie ebenfalls schon Mher erwahnt, im Sinne dieses Meisters 
und unter seiner Leitung „Die Danaiden", welche in Paris ausgezeich- 
neten Beifall fanden und anfangs zugleich Gluck’s Namen trugen, bis 
dieser nach der dreizehnten Yorstellung Offentlich erklarte, Salieri sei 
der alleinige Verfasser. Sein Hauptwerk ist die auch jetzt noch hin imd 
wieder gegebene Oper „Axur, KOnig von Orcnus". Salieri ist minder 
bedeutend als die nach ihm genannten Manner, als Musiker zwar steht 
er hoch, weniger als dramatischer Tonsetzer. Das Wichtigste aus Che- 
rubini’s Leben theilte ich schon frfiker mit. Naohdem er in seinem 
Yaterlande bereits eine Beihe itaJieniscker Opem componirt hatte, be- 
ginnt er mit der Oper „Demophoon“ im Jahre 1788 seine hOhere Lauf- 
bahn in Paris. Sthrmischen Beifall fand „Lodoiska“ im Jahre 1791. 
Es folgten „Elise“, „Medea“, „Der portugiesisehe Gasthof". Nach 
Deutschland verpflanzte sich Cherubini’s Euf zuerst durch seinen 
„Wassertrager“, in Paris im Jahre 1800 aufgeffihrt, dasjenige Werk, 
welches unter seinen Opem ftberhaupt den entschiedensten Erfolg ge- 
funden hat. Im Jahre 1805 wurde er nach Wien berufen und brachte 
dort ein Jahr spfiter die Oper „Faniska“ zur AufIfQhrung; 1813 folgten 
die „Abenceragen“, 1833 endlich die komische Oper „Ali Baba". Es 
ist d enk wBrdig, dass Cherubini sowol wie Spontini durch die Ein- 
wirkung deutscher Musik auf die Bahn ihres Buhmes geleitet worden 
sind; wenn frflher Deutschland in Italien seine Erg&nzung suehte, so 
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haben wir jetzt den umgekebrten Fall. Bei dem Erstgenannten war es 
der Einfluss Haydn’s, bei dem Letzteren die Bekanntschaffc mit Gluck’s 
Opern. Beide lemten die Werke der dentsoben Meister in Paris kennen. 
Als Cherubini eine Haydn’sche Symphonie daselbst hOrte, wurde er 
so heftig ergriffen, dass es ibn gewaltsam vom Stable aufriss. Sein 
ganzer HCrper erstarrte, seine Augen bracben — und diese Erisis bielt 
nocb lange an, nacbdem scbon die Sympbonie vorflber war. Dann lOste 
sie sicb anf in eine Erschlaffung. Seine Augen ffillten sich mit Thr&nen, 
und yon dem Moment an war die Bichtang seines Scbaffens bestimmt. 
Spontini spracb noch in spateren Lebensjabren mit flammender Be- 
geisterung von dem Eindruck, den „Iphigenie in Aulis“ auf ibn gemacbt 
babe. — Wie kaum ein Anderer reicbt Cherubini an die ersten GrOsson 
auf dem Gebiete der Tonkunst beran, ja er stebt ihnen in mancber Be- 
ziebung gleicb. Wenn er nicbt in jeder Beziehung das Hocbste erreicbt 
bat, so liegt der Grand, scheint es mir, darin, dass er nicbt eine gam 
bestimmt ausgesprocbene Begabung fur ein bestiimntes Fach der Ton- 
kunst besass — eine solcbe finden wir bei den meisten Tonsetzern ersten 
Banges — , nicbt eine ganz bestimmte Idee zu verwirklicben berafen 
war, wie es bei jenen Meistern stets der Fall ist. Wir haben ilberall 
dieselbe grosse PersOnlichkeit vor uns voll tiefer Leidenschaft und go- 
waltigem Emst, welcber liebenswfirdige Beweglicbkeifc und Gesehmeidig- 
keit femer liegen, eine eiserne Festigkeit und Starrheit; nur ein Mai, 
in seinem „Wassertrager“, gelang es ibm, soweit mb* bekannt, sicb 
dieser Grandzuge seines Wesens Boweit zu entaussem, um dem Zarton 
und Imogen, welches durch jene M&chte in ibm beherrscht erscbeint, 
das Uebergewicbt zu gestatten. „Die grossen dunkelschwarzen Augen“, 
sagt ein Biograph von ibm, „blitzen ein ausserordentlich lebbaftes Feuer, 
und beleben die gauze ubrige erstorbene Gesicbtsbildung wunderbar. In 
ihnen mischt sich etwas Dfisteres, schwermfltbig Starres, das im erston 
Anblicke zurtckstSsBt, aber gleich im zweiten mit unendlicbem Wohl- 
wollen anziebt; eine namenlose, beinahe mSobte ich sagen: kindliche 
Gutmflthigkeit u . Wie Cherubini’s aussere Erscbeinung hier gescbil- 
dert wird, so ist auch das Innere. Die Anlage des dhstoren Ernstes, 
des Schwermflthigen, Ergreifenden ist bei ibm vorwaltend; es ist eine 
eiserne Festigkeit in seiner Charakterzeichnung ; jene Beweglichkeit dor 
Pbantasie, diese Kunst, das Individuelle zu zeichnen, worin wir Mozart 
als den GrOssten bewundern, besitzt er nicht. Es ist das durchaus Ge- 
diegene, Wahrhafte, Ursprfingliche des Inhaltes, was ibn sogleich als 
eine der grSssten Erscbeinungen ebarakterisirt ; herzgewinnendes, warmes 
Leben fehlt ihm wol nicbt, aber es ruht verschlossen im Grande seiner 
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ndividualitfit, es erscheint geb&ndigt von jener durohgreifenden GrSsse ; 
[arum ist es fur ihn scliwer, sich seiner zu entfiussera, sich Mnzngeben 
ind in den Erscheinungen des Lebens aufzugehen. Schroffheit und Starr- 
leit nSthigen ihn, sich in sich zu verschliessen, dabei ist etwas Kurzes, 
lespauntes in der Art, wie er sich ausspricht. Die Erfolge seiner Werke 
>eim Publicum entsprechen diesem Bilde; er fand Bewunderung, selten 
Liiebe, seltener Enthusiasmus. Cherubini trat zu sehr auf deutsch- 
iranzSsischen Boden fiber und verleugnete seine Heimath ; darum auch bei 
ihm die OrchesterfQlle und der harmonische Reichthum, welche dem 
[taliener femer liegen. Etienne Henri MAhul (1763 — 1817) ist mehr 
Eranzose -im engeren Sinne, gehoben durch deutschen Einfluss. Als man 
ihm Geschraubtheit, Gesuchtheit vorwarf, mystificirte er zwar die Paxiser, 
indem er eine Oper im italienischen Stile schrieb, welche ihm alsdann 
von seinen Gegnem als Muster der Nacheiferung empfohlen wurde, im 
Wesentlichen aber beharrte er bei der eingeschlagenen deutseh-franzo- 
sischen Richtung, die Vorliebe seiner Landsleute fur daB Italienische be- 
kampfend. Sechszehn Jahre alt kam er nach Paris. Zwei Jahre spfiter 
verschaffte ihm der ZufaJl die Bekanntschaft Gluck’s, der an seiner 
Ausbildung grossen Antheil nahm. Im Jahre 1795 ward er einer der 
drei ersten Inspectoren des Unterrichts und Professor am Conservatorium. 
Seine fruheren Opem machten mit wenig Ausnahmen nur geringes Glfick. 
Ein . Umstand war es, welcher ihn zuerst emporhob; er huldigte der Re- 
volution und componirte Gesfinge, welche die Sieger derselben mit Be- 
geisterung sangen; dadurch wurde er mit einem Male der Liebling von 
ganz Frankreich. Spater, zur Zeit Napoleon’s, folgte ffir ihn wieder 
eine Epoche, wo man ihn weniger gern hSrte. Die alten Vorwfirfe der 
Geschraubtheit und der Gesuchtheit erneuten sich. Einen wabrhaften 
Sieg aber und bleibende Geltung erlangte er durch sein Hauptwerk „Jo- 
seph und seine Brflder“, womit er auch in Deutschland seinen Ruf fesfc- 
stellte, ein Work in deutschem Geist, voll tiefer Charakteristik und Wahr- 
heit des Ausdruoks. M4hul hat auch Bedeutendes in der komischen 
Oper geleistet, so wie er einer der wenigen Franzosen ist, welche mit 
Erfolg auf dem Gebiete der Instrumentahnusik thfitig waren. Er war 
fiberhaupt ein Mann von tiefem Geist, seltenem Talent, insbesondere 
aber auch von ausgebreiteten Kenntnissen, hervorstechend durch seine 
Kunsteinsicht. Fand er zu seiner Zeit viele Anfeindungen und hat auch 
die neuere Zeit ibnt nicht immer, auch bei uns, Gerechtagkeit wider- 
fahr en lassen, so lag der Grund zum Theil wol in Mfingeln seiner Rich- 
tung, zum Theil aber auch darin, dass er Hbheres wollte, als man zu 
sch&tzen verstand. — Der Letzte dieser Reihe in dieser Epoche ist 
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Gasparo Spontini (4774—4854). Er gestattete deiu italieniachen 
Princip wieder ein grSsseres Ueborgewicht. Spontini, geboron zu 
Majolati bei Joai im Earchenstaate, war zuerst zrnn Qoistlichen bestinnnt, 
und erbielt eine grundliche Sehulbildung. Musikalischen Unterricht om- 
pfing er hauptsiichlicb ini Conservatorium zu Neapel; yon Einfltiss auf 
ihn war Cimarosa. Auch er war schon langere Zeit in seinem Yater- 
lande als Opomtonsetzer thiitig gewesen, bevor die Umbildung seines 
S tala in Paria erfolgte. Mit seinem Anftreten in der Weltatadt beginnt 
die zweite Epocbe in aeinem Wirken. Jetzt fasato er hoho, goschicht- 
liobe Aufgaben; wie Gluck wollte er, dasa die Oper vor Allem Drama 
aein aolle. Bekanntlicb erhielt im Jabre 1807 seine „Yeata]in“ den von 
Napoleon gestifteten grossen Deeennalpreis, weleher der bcdeutendaten 
dramatiscb-muaikaliBchen Schopfung der [Zeit zuerkannt werden aollte. 
Im Jabre 1809 folgte „Ferdinand Cortez", aein zweitea Meisterwerk; 
der Kampf Frankreicbs mit Spanien hatte die Aufmerkaarakeit nacb 
dieser Seite hin gelenkt. Durch diese beiden ScbSpfungen war Spon- 
tini ’a europSische Geltung entacliieden. Die spatere Oper „01ympia“ 
erhielt nicbt don erwartetcn Beifall. Spontini wendete aich nacb 
Berlin und acbrieb bier die Opera „Nurmakal“, „Alcidor“, „Agnes von 
Hohenstaufen", vermocbte aich jedocb in diesen nicbt auf der frftberen 
H5he zu behaupten. Spontini ist der Reprasentant dea Glanzoa und 
der Pracbt, der keroischen GrQsse dea Kaiserroichs. Der Aufscbwung 
Prankreicba unter Napoleon ist der Boden ffir seine Scbfipfungon. Als 
dieser Glanz zertrflmmert wurde, war ikm daa eigentlicbe Lebenaolement 
entzogen; darum Behen wir jone Ruckschritte in seinen spateron Werkon. 
Cherubini ist Spontini an Tiefe dea Inhalts, an Fostigkeit und 
eiscmer Consequenz fiborlegen; dor Letztere aber bat bei der Mongo don 
Preis davongotragon. Er verleugnet nicht in dom Grade aoin italioni- 
scbes, feurigos Natnrdl, im Gegentboil, ea erscboint dasselbo nur go- 
steigort durch franzSsiscben Einfluaa. So erblicken wir dioso nchune 
Sinnlichkoit, diese lebendigo Pbantaaio und leidcnscbaftlicbo Empfin- 
dung im Bundo mit franzSsischer Grazie; or iat wonigor starr, in aich 
zuruckgedrangt und vorschlosson ; daa theatraliacbe Pathos iat bei ilim 
bberwiegend. 

Das bis jetzt Dargestellto umfasst, im woitoren Sinne, dieMozart’- 
sehe Scbule, die Gostaltung der Oper im unmittelbaren Fortgange nacb 
dem Tode dieses Meiaters. 

Wir betroten jetzt dio Scbwelle der Neuzeit, dea Zeitabsebnittes, in 
dem wir una nocb gegenwSrtig beflnden. Motivirt wird dieser abermalige 
Umachwnng durch daa Aualeben der eben beaprochenen Epocbe, die man, 
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wie gesagt, im weiteren Sinne als die Mozart’ ache bezeichnen kann. 
Trotz aHer der Steigerungen, die anzuerkennen sind, trotz der weiteren 
Ausgestaltung des gegebenen Principe, inuseen wir zngleicb ein fort- 
wahrendes Sinken, sowie die allm& hliche Entfemung von dem durcli 
Mozart bezeichneten Standpuncte, das Ausleben dieees letzteren, walir- 
nehmen. Nur eine Zeit lang dauerte der Einfluss dieses Meisters, war 
sein Princip maehtig genug, die GegensStze zu bandigen, die ans ein- 
ander strebendon Spitzen der verscbiedenen Bicbtungen, der verscbiedenen 
nationellen Stile zn einem Ganzen zusaimnenzubiegen. Wir baben ge- 
seben, wie im weiteren Fortgange Deutschland, Italien und Frankreich 
aufs Neue in ibrer Besonderbeit sich geltend macbten. Deutschland, 
in der Romantik, vertiefte siob in die innere Welt der Phantasie und 
des GefBhls, Italien dagegen verfiel mebr und mebr in Sinnlickkeit; 
jones gedankenlose Genussleben, welches das Charakteristische der gegen- 
w&rtigen Epoche bildet, begann sieb vorzubei-eiten ; was aber Prankreicbs 
grosse Oper betrifft, so wurde diese durch Rossini’s Maebt und 
Geltung in ibrer Entwicklung gehemmt. Die allgemeine Stimmimg 
war eine ziemlich inbalts- und cbarakterlose geworden. Die Zeit der 
Restauration zeigte sicb vorzugsweise nur geeignet, ein behagliches 
Genussleben zu fbrdem, und das Mozart’sche Ideal, in dem eine 
harmonische Durchdringung von Sinnlicbkeit und Geist zur Erscbeinung 
gekommen war, verflacbte sicb allmablicb zu einer ganz formellen 
ScbSnbeit. 

Es war desbaib an der Zeit, dass eine neue Anregung kam, Yer- 
anlassung gebend zu emeuter Gestaltung. 

Diesor Anstoss erfolgte durcb den Umsebwung auf politischem Ge- 
biete, durch das neue Princip im Leben der Volker. Frankreich trat aufe 
Neue tonangebend hervor, und zugleicb war dadurch der Standpunct ge- 
wonnen, vennittelst dessen Beethoven ein tioferes Yerstandniss linden, 
in Deutschland namentlich eine Schule dieses Meisters sicb bilden konnte. 

Betracbten wir die Entwicklung Europas in dem letzten Jahrbundert, 
so sehen wir einen ruck- und stossweisen Portscbritt innerhalb kflrzerer 
Epocben, os wiederholen sich, in dem Streben, die bussere Welt der 
inneren, dem Ideale gemSss zu gestalten, die Zeiten eines mScbtigen Auf- 
schwunges und eines momentanen Zurbcksinkens. Der Zeitabschnitt, zu 
dessen Darstellung ich jetzt bbergebe, wird cbarakterisirt durcb einen 
solchen erneuten Aufscbwung im Leben der Yfllker nach Jahren der 
Erschlaffung und der Rube. Was auf politiscbem Gehiete geschab, das 
hatte sein entsprechendes Gegenbild in der Kunst. Aucb auf dem Ge- 
biete der Oper erlangte Frankreich die Mhere Suprematie. 
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Es Bind nach. der einen Seite bin entschiedene RQckschritte gewesen, 
die Frankreich in dieser neuesten Epoche in dor Sph&re der grossen Oper 
gemaclit hat, nach der anderen bin jedoch sind auch gewisse Fortschritte 
namhaft zu machen, namentlich nach dem Aeusserlichen hin, bis wir 
endiich die Entwicklung bei ihrem Schlusspunct angelangt sehen, auf 
dem Puncb extremster Steigerung, so dass wir eine Fortftihrung des 
Principe bis in seine Sussersten Consequenzen, aber auch — was dasselbe 
1st — eine vollige ErschOpfung yor uns haben. 

Bedeutungsvoll und folgenreich namentlich war der Fortschxitt, was 
die dichterische Grundlage der Oper, die Operndichtungen, betrifffc. 
Frfiher, zur Zeit der Erfindung der Oper, war der dichterische und musi- 
kalische Worth Nebensache. Durch mOglichsten Pomp die Augenlust zu 
befriedigen, erschien ais Hauptziel des Strebens. Die Oper war auB dem 
Studium des griechischen Alterthums hervorgegangen, und eine natMiche 
Folge musste sein, dass die ersten Werke dieser Art antike Stoffe, ins- 
besondere die Mythologie sich zum Yorwurf nahmen; diese erlaubte die 
mOglichste Buntheit und bot darum die willkommensten Gegenst&nde. 
Der ausserordentliche Aufwand indess, welchen der scenische Pomp er- 
forderte, war wol von Hsfen und Republiken, nicht aber von Privat- 
unternehmem, welche bald zahlreich hervortraten, zu bestreiten. Diesen 
musste, wie ieh schon frOher erw&hnte, daran liegen, die Oper von dem 
kostspieligen scenischen Apparate zu befreien und sie naturgemasser zu 
veredeln; die Yerbesserung der Opemtexte wurde Gegenstand vielfacher 
Ueberlegungen. Zu Anfang des 18. Jahrhunderts war es in Italien 
Apostolo Zeno (1668 — 1750), Hofdichter Kaiser Carl’s VI., welcher 
auf die Gestaltung des musikalischen Dramas wesentlichen Einfluss ge- 
wann, und der frflheren Buntheit gegenuber strengere dichterische An- 
forderungen geltend machte. Er war der Vorlaufer des berflhmten 
Pietro Metastasio (1698—1782), gleichfalls kaiserlichen Hofdichters, 
der auf der damaligen Stufe, bei den damaligen Anforderungen das 
Hflchste erreichte, in der That am vollkommensten darstellte, was die 
italienische Oper erstrebte. Metastasio wui’de der dichterische Herrscher 
im Reiche der Oper bis zu den Zeiten Gluck’s und Mozart’s. In 
Frankreich wird Qninanlt (1635 — 1688), Lully’s Textdichter, als ein 
Solcher bezeichnet, der ebenfalls einen Fortschritt in seinen Opembfichem 
vollbracht habe. Durch die Bestrobungen dieser Manner, namentlich der 
Italiener, wurde ein Schritt vorwSrts gethan, es wurde poetisch Werth- 
volleres gegeben. Dessenungeachtet war die AutoritSt des Alterthums 
immer noch machtig, und so geschah es, dass antike Stoffe bis in die 
zweite Halfte des vorigen Jahrhunderts die herrschenden blieben. Das 
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gesammte Alterthum wurde ausgebeutet, und die Helden desselben mussten 
os sich gefallen lassen, yon Castraten dargestellt zu werden und als 
Trager des damaligen Bravourgesanges zu dienen. Bis auf Gluck, der 
ja aelbst noch antike Stoffe bearbeitete, erblicken wir diese Bicbtung, 
die deshalb als die erste Stufe des Opemideals zu bezeicbnen ist. Burch 
Gluck wurde innerhalb deraelben dadurch ein ungeheurer Portschritt 
vollbracht, dass er poetisch werthvolle, inhaltsvolle Textbflcher bearbeitete 
— ich erinnere an seine eigenen Worte in dieser Beziehung, welehe ich 
Omen frflher mittheilte — , wShrend in Italien und Frankreich aUgemein 
zwar die Namen der Helden antike waxen, im Uebrigen aber nur ein 
ganz gewShnlicher Inhalt zur Darstellung kam. Dieser ersten Stufe des 
Opernideals trat Mozart mit seinen rein menscblichen Stoffen gegen- 
flber. Mozart’s Stoffe sind als die zweite Stufe des Ideals derselben 
zu bezeichnen. Nur in seinen Jugendopern und ini „Idomeneo“ erblicken 
wir ihn noch <unter dem Binflusse des bis dahin Gdltigen. Mehr als 
Gluck von sich behauptete, ist von Mozart zu sagen, dass er die 
Sprache des Herzens zum Inhalt der Oper gemacht babe. Die Oper 
wurde durch ihn, durch die Wahl dieser Texte dem unmittelbaren Leben 
n&her geruckt, was bis dahin nur das Privilegium des Komischen ge- 
wesen war. , Gluck hatte die TSuschung entfernt, einen ganz gewbhn- 
lichen Inhalt unter antiker Maske darzusteUen ; er hatte Ernst gemacht; 
Mozart stieg aus der kalteren Region Gluck’s herab und sprach aus, 
was in seiner Zeit lebte, die Oper dadurch, wie es im Drama der Ball, 
zum Abbild des Lebens, der unmittelbaren Gegenwaxt erhebend. Die 
Mozart’schen Opemtexte sind Gegenstand der verschiedenartigsten Be- 
urtheilung gewesen; gemeinhin hat man sie verdammt und sich gewun- 
dert, wie Mozart solches Zeug habe componiren kOnnen. Bs ist zuzu- 
gestehen, dass allerdings einige dieser Texte nichtssagend sind, so der 
zu Cosl fan tutte; andere, wie z. B. der zur „Zauberfl5te“, sind werth- 
voller, als man beim ersten Blicke hinter dieser lappischen Aussenseite 
gewahrt; „Don Juan“ aber gehdrt, trotz der Mangel im Einzelnen, zu 
dem Grdssten, was jemals in der Oper zur Darstellung gekommen ist.. 
Man kann jetzt, seit B. T. A. Hoffmann zuerst darauf aufmerksam 
machte, das tiefere VerstSndniss dieses Textes, wie Mozart denselben 
aufgefasst hat, als allgemein verbreitet voraussetzen. Hoffmann hat. 
nicht das Bichtige erkannt, aber er hat gezeigt, dass eine geistvollere 
Auffassung mOglich ist, und die tiefere Bedeutung ahnen lassen. Sehr 
Beaohtenswerthes hieruber, sowie uberhaupt fiber Mozart, hat bekanht- 
lieh Ulibischeff gesagt, auf dessen Schrift ich verweise. Diese Schrift 
ist jetzt, eingefQhrt durch die Proben, welche ein begeisterter Freund 
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derselben in der „Neuen Zeitschrift far Musik" verOffenfliGhte, und in 
Folge davon ttbersetzt, in AJler H&nden. Sie war, ror Jabn’s bereits 
mehrfacb genanntem umfassenden Werke, das Bests, was wir fiber Mo- 
zart batten. „Don Juan“, nach der Auffassung von TJlibiscbeff, 
ist Spiegelbild der Welt, Mikrokosmos, wie nur irgend ein Drama; die 
Oper ist durcb dieses Work zu der Hfibe einer universellen Kunstschfipf- 
ung erboben, worin sicb die ganze Menscbbeit wiederzufinden vermag. 
Man bat damm aucb den Goethe ’scben „Faust“ and Mozart’s „Don 
Juan" als die Spitzen der modernen Zeit bezeichnet, and Grab be ver- 
sucbte den verwandten and docb nach entgegengesetzten Seiten aasein- 
andergebenden Inbalt beider Schfipfungen in einem tiefsinnigen Drama 
zu vereinigen. So erblicken wir Mozart’s Opem, sein Hauptwerk „Don 
Juan" namentlicb, auf der Hohe der damaligen Zeit. Dem inbaltslosen 
Gaakelspiel der itaJieniscben Opem ist durcb Gluck and Mozart ein 
Ende gemacht, ein substantieller Inhalt zur Darstellung gekommen. 
Nach Mozart gingen die Wege aus einander. Die grosse franzfisische 
Oper betrat den Schauplatz der Weltgescbicbte and erreichte dadarcb 
eine neae, eine dritte Stnfe des Ideals. In Deutschland bezeichnet die 
romantische Schule eine vierte, mit der damaligen Zeitrichtung wesent- 
licb zusammenhSngende Stnfe des Opemideals, die wichtigste. in der Zeit 
unmittelbar nach Mozart zugleich mit der weltgeschichtlicben franzfi- 
sischen Oper. Eine ffinfte Stufe endlicb bat Scribe betreten. Auf 
diese Umgestaltung hat Franz Liszt in einem Artikel der „Neuen 
Zeitschrift ffir Musik": „Scribe’s und Meyerbeer’s" „Robert der 
Teufel", aufmerksam gemacht und den Fortscbritt hervorgehoben. Scribe 
machte als Eanptsache geltend, was bisher immer nur als Nebensache 
behandelt worden war. Die Pracht der Decorationen, der Luxus der 
scenischen Einrichtung, die glfinzenden Ballete, die gesammte Maschi- 
nerie hOrten auf, nur eine Zugabe zu sein, sie wurden integrirende Be- 
standtheile, indem sie daza dienten, die Wiobtigkeit zu erhohen. Die 
Situation trat an die Stelle blossen Geffiblsaasdracks in der frfihoren 
Oper. Als Scribe den „Robert" scbrieb, sagt Liszt, konnto man er- 
kennen, dass in der Conception von Opemsujets eine neae Periods die 
alte vollstfindig ersetzt batte. 

Dieser TJmstand, dieser Fortschritt, was die dichterische Unterlage 
betrifft, ist es gewesen, welchem die grosse franzfisische Oper mindestens 
ebeo so sebr, wenn nieht haupteachlich, ibre Erfolge zu danken hat. 
Keinem Zweifel kann es unterliegen, dass in Stoffen, wie „Die Stumme", 
„Die Hugenotten", ja selbst „Der Prophet" sie bieten, eine grfissere 
Macbt enthalten ist, als die deutsche Oper der Uebergangsepocbe and 



vor dem durch B. Wagner bewirkten grossen Aufschwunge, die nicht 
weiss, was sie will una soli, uns vorfQhrt. Wenden wir uns von der 
letzteren gelangweilt ab, weil die Autoren oft so ganz nnd gar nicht 
wissen, was Menschen der Gegenwart und Zukunfb interessiren kann, 
so ahnen wir dort, was die Oper zu leisten vermag, wenn sie uns auf 
einen solchen Schauplatz stellt. Wir haben dort eine Fortsetzung des 
durch die frftheren Meister Angebahnten, verbunden zugleich mit der 
eben bezeichneten Erweiterung. Der Mangel freilich ist, und dies be- 
zeichnet zugleich den Bftckschritt und die Zeit des Sinkens, trotz aller 
extremen Steigerung, dass jene Stoffe nicht ergriffen sind in Polge 
innerer Nothwendigkeit, nicht ihrem SchQpfer in Begeisterung aufge- 
gangen, im Gegentheil ohne kQnstlerische Gesinnung gewahlt, um durch 
sie die Menge zu bestechen. Die gesammte Behandlung hat allein den 
Zweck, allerdings dramatisch spannende, aber auch frivole, wollustige, 
Grausen erweckende Situationen anzubringen, das Ganze ist compilirt, 
um Effect zu machen. Die AusfQhrung beweist das. Diese AusfQhrang 
ist in „Bobert“, „Hugenotten w , „Prophet u u. A. entschieden unsittlich, 
verabscheuungswerth. So ist das Nonnenballet in der erstgenannten 
Oper vielleicht das Widerw&rtigste, was jemals auf den Bretem er- 
schienen ist, und der frivole 1. und 2* Act der „Hugenotten w , die Bade- 
scene im 2. Act, welche durch die Gegenwart des Pagen von dem 
Standpunct der Naivitat, wo Nichts dagegen einzuwenden ware, entfemt, 
auf den raffinirter Wollust gestellt wird, sind geeignet, allein schon und 
ohne alles weitere Hinzuthun die reinste SchOpfung zu vergiften. Um 
noch eine Specialitat zu erwShnen, so gilt dasselbe auch, nur im ent- 
gegengesetzten Sinne, von der Au&ahme des Luther ’schen Chorals in 
den „Hugenotten a . Ich habe gegen diese Aufhahme nicht das Geringste 
einzuwenden, wenn sie in einem wahrhaften Kunstwerke geschieht. 
Grabbe fasste den Gedanken, Christus zum Gegenstand eines Trauer- 
spiels zu machen; der Gedanke ist begrundet, und wird, wenn auch 
vielleicht erst nach Jahrhunderten, seine AusfQhrung finden, in dem 
Sinne namlich, dass ein derartiges StQck wirklich dargestellt werden 
kann. In der Umgebung aber, in die der Luther* sche Choral in 
Meyerbeer’s Oper gestellt ist, halte ich die Sache entschieden far 
eine Profanation. 

Ein Gleiches ist auch von der Musik zu sagen. Wir haben grosse 
Fortschritte, entschieden Bedeutendes und zugleich Verwerfliches, durch- 
aus UnkQnstlerisches vor uns. Bossini war, wie ich schon vorhin 
bemerkte, dazwischengetreten und hatte den umnittelbaren Forfgang in 
der Entwicklung der franz5sischen grossen Oper abgelenkt. Auber, 
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Meyerbeer steben nicht xnehr allein outer dem Einfluss der frQheren 
Meister, Cherubini’s, Gpontini’s u. A., ihre Richtung erscheint 
wesentlich zugleich verxnittelt dureh Rossini. Die Einwirkung des 
Letzteren aber, verbunden mit den Traditionen der grossen Oper, er- 
zeogte ein Durcheinander der Stile, jenes widerliche Gemenge, welches 
wir vorzugsweise bei Meyerbeer erblicken. Streben nach Charakteristik 
einerseits, rein Sinnliches andererseits, die italienische Colorator und an 
anderen Orten wieder eine Uberwiegend declamatorisch - dramatische Be- 
handlong der Singstimme erscheinen principlos , rein fiusserlich dnrch 
einander gemengt. Es ist aber auch wieder der umfassendere Horizont 
der Mheren franzosischen grossen Oper darin bemerkbar , wir sehen 
uns wieder auf weltgeschichtlichen Schauplatz versetzt, der Stil der 
Musik, die formelle Behandlnng entspricht in mehrfacher Hinsicht diesem 
Fortschritt, so dass sich eben, wie gesagt, Grosses und Nichtsnutziges 
in engster Yermischung erkennen Ifisst. Der italienischen Liederlichkeit, 
der frivolen Spiessburgerlichkeit and Hausbackenheit der deutschen Oper 
dieser Epoche gegenuber ist die* GrSsse des Blicks, die Hohe des Stand- 
punctes, die Objectivitat der Schreibart, so namentlich bei Meyerbeer, 
rfihmlichst anzuerkennen. Die uberall durchblickende Gesinnungslosigkeit 
freilich paralysirt wieder diese Yorzuge, and es erklfirt sich auf diese 
Weise das vorhin ausgesprochene Gesammturtheil. 

Ich kann mich jetzt, nachdem ich in diesen Erdrterungen Ihnen 
die wichtigsten Gesichtspuncte zur Beurtheilung der neaesten Gestaltung 
der Oper in Frankreich aufgestellt babe, sofort zu oiner noch etwas 
speeielleren Betrachtung der beiden wichtigsten Tonsetzer wonden, welche 
diese Richtung reprasentiren. 

Es ist zuerst Auber gewe'sen, welcher in seiner „Stummen von 
Portici" diese neue Richtung zur Geltung gebracht hat. Dieses Work 
wurde das Vorbild fBr Rossini’s „Tell“, welches ala das nSchste in 
jener Reihe zu bezeichnen ist. SpSter folgto Meyerbeer’s „ Robert 
der Teufel u , an den sich Hal^vy’s „ Judin" (1835) anschloss. Zuletzt 
kamen die spateren Werke Meyerbeer’s. 

Auber wird uns demnach jetzt zunachst besehSftigen. 

Daniel Francois Esprit Auber ist am 29. Januar 1782 zu Caen 
in der Normandie geboren. Sein Vater hatte ihn zum Eaufinann be- 
stimmt und schickte ihn deshalb nach London. Die Abneignng gegen 
seinen Beruf jedoch liess den jungen Auber daselbst nicht lange weilen, 
er kehrte nach Paris zuriick und nahm Untenicht bei Boieldieu und 
Cherubini. Die duroh die Revolution zerrhtteten YermOgensverhalt- 
nisse seines Vaters, sowie der Tod desselben nCthigten ihn bald, das, 
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was frfiher nur eine Lieblingsbesehaftigung fur ilm gewesen wax, jetzt 
' 2 Ti seiner Lebensaufgabe zn ruaclien. Seine ersten Opem erbielten nnr 
wenig Beifall nnd sind in Deutschland gar nicht bekannt geworden. 
Erst mit der komischen Oper n La hergb'e ch&telaine u (1820) errang er 
einen dnrchgreifenden Erfolg. In Deutschland ffthrte ihn seine Oper 
„Der Schnee" (1-823) ein ; ein entscheidender Glflcksumstand fQr ihn wax 
hierbei, dass Henriette Sontag in derselben auf dem KOnigstSdter 
Theater in Berlin auftrat. Dadurch war fQr ihn, wenigstens beim groBsen 
Publicum, die Bahn in Deutschland gebrochen. Jetzt folgte der vom Ber- 
liner Hoftheater aufgeffihrte „Maurer und Schlosser", eines seiner besten 
Werke in diesem Genre, worin seine Eigenthflmlichkeit, jene Leichtigkeit 
und graziOse Koketterie, jene pikante Rhythmik, die Gabe angenehmer Melo- 
dien und des theatralisch-WirbungsTollen entschiedend sich geltend machte, 
nnd damit war seine Herrschaft fur lange Jahre entscliieden. Bis burz 
yor seinem im Jahre 1871 in der Nacht vom 12. bis 13. Mai erfolgten 
Tode ist Auber fur die Buhne thStig gewesen. In die Reihe der hier 
zu besprechenden Manner gehSrt er nur durch seine „Stumme von Portaci“. 
Mit diesem Werke erreichte er bekanntlick seinen Hohepunct. Er hat 
nur einmal einen solchen Aufschwung zu nehmen vermocht, tind wax 
genfithigt, sich spater wieder mehr in die Sph&re der Unterhaltungsmusik 
zurftckzuzuziehen. Auch in jenem Hauptwerke zwar zeigt sich keme 
grosse Tiefe der Charakteristik, uberhaupt keine Tiefe der Auffassung; 
auch hier ist jene Leichtigkeit, die haufig Leichtfertigkeit wird, vorwal- 
tend. Dessenungeachtet aber ist diese Oper, ti-otz alter Mangel, ein 
Werk, welches unsere Theilnahme und unser Interesse in hohem Grade 
in Anspruch nimmt. Es ist die Gluth revolutionarer Leidenschaft, welche 
hier, wie nirgends, zur Erscheinung gekommen ist; es glimmt uberall 
ein mtihsam unterdr&cktes, bei jedem Anstoss schnell auflodemdes Feuer. 
Die Oper ist der Ausdruck der damaligeD revolutionSren Stimmung ; 
mit einem Male wurde durch sie dem Genussleben und der Behaglich- 
keit der Restauration auch in derXunst ein Ende gemacht. Rossini’s 
Herrschaft, so sehr auch sein Einfluss darin bemerkbar ist," wurde ge- 
stflrzt. Diese Funken sprdhende Leidenschaft, diese grellen, schroffen 
Contraste, diese sfidEche Lebendigkeit bezeichnen sogleich eine neue 
RiftbtiiTig des Geschmacks. Hinsichtlich des poetischen Vorwurfe, so ist 
diese Wahl die glflcklichste, welche getroffen werden konnte, und auch 
die Ausfflhrung in dieser ersten fanfactigen Oper ist noch natfirlicher, 
als in spateren Texten Scribe’s. Auber war, als er „Die Stumme“ 
schrieb, das Organ der Gesohichte. Der allgemeine Geist war es, der 
ihn emporhob; fehlt auch dem Werke die tiefere kunstlerisohe Bedeu- 
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tung, steht Auber als Musiker hinter Rossini zurflck, so ist sie doch 
in ihrer G esamm ts timmung bezeichnend. 

Jetzt erschien Meyerbeer und ergriff die ZfLgel der Herrscbaft. 

Jacob Meyerbeer ist am 5. September 1791 in Berlin geboren, 
ein Schuler von Z e 1 1 e r , im Pianofortespiel von L a u s k a. Dieses letztere 
cultivirte er sehr, so dass er schon als neunjahriger. Knabe offentlicb 
anftreten konnte. C. M- v. Weber nannte ihn den muthmaasslich 
grSssten Klavierspieler De utscblands.^ In Wien wurde er als soleher fBr 
TTumlnAr 'em gefahrlickef Rival. In de n Jahren 1810 und 1811 stn- 
dirte er in Darmstadt gleichzeitig mit ( 3 . ht. v. Weber beim Abt 
Voc rlflr die Ooraposition^ Auck dort zeichnete er sich sehr ans, und 
war ffiT Weber, nach dessen eigenem Gestandniss, ein gefurchteter 
Nebenbuhler. Eossini’ s beginnende Triumphe bestimmten ihn, der 
in der deutschen Kunst aufgewachsen war, spater dem italienischen 
Opemstil sich ganz zu widmen, namentlich als eine komische Oper von 
ib-m, „Die beiden Kalifen", im Jahre 1814 in Stuttgart und Wien ohne 
Erfolg vorubergegangen ' war. Seit 1817 errang er glanzende Erfolge in 
Italien. Dessenungeachtet fiel urns Jahr 1820 seine Oper „Emma di 
Resburgo" in Berlin gl&nzend durch. Endlieh begab er sich nach 
Frankreich. Eossini hatte ihn eingeladen. Es geschah dies im Jahre 
1827. Diese neue Wendung bezeichnet zugleich seine spatere, von da 
an beibehaltene Eichtung. Im Jahre 1831 wurde „ Robert der Teufel" 
gegeben. Hierauf folgten im Jahre 1836 die „Hugenotten“, 1849 der 
„Prophet“ und die Gbrigen minder bedeutenden Werke. Meyerbeer’s 
Tod erfolgte am 2. Mai 1864 zu Paris. — Eingehendere biographische 
Mittheilungen Gber ihn sind in den letzten Jahren von J. Schucht 
und H. Mendel ver5ffentlicht worden. 

Meyerbeer’s Werke haben die verscbiedenartigste Beurtheilung 
erfahren. Eine Zeit lang beherrschte er fast die gesammte Presse, die 
Stimmen der Bewunderung fibertGnten die Aeusserungen des Tadels. 
Bei der grossen Menge namentlich herrschte er unbedingt. Urn so 
schroffer war dagegen die Opposition, welche R. Schumann in der 
„Neuen Zeitscbrift far Musik" vertrat. Diese Opposition indess be- 
schrankte sich damals auf den engeren Kreis Derer, welche das hGchste 
deutsche Kunststreben verti'aten. Spater wurde sie allgemeiner, ins- 
besondere durch die Wagner’sche Schule, und diese ist es auoh ge- 
wesen, welche Meyerbeer gestdrzt hat. Man ist in der Bek&mpfung 
Meyerbeer’s zu weit gegangen, ebenso, wiemanfrliher in der Aner- 
kennung zu weit ging. In Zeiten freilich, wo eine bis dahin anerkannte 
Autoritat gestflrzt werden soli, insbesondere, wenn dieselbe ein nach 
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der einen oder anderen Seite hin nicht begrfindetes Ansehen geniesst, 
wie es Mer der Fall war, muss entschieden vorgegangen werden, und 
dies, diese momentane Nothwendigkeit, rechtfertigt die Angriffe, die in 
den letzten Jahren gegen ihn erhoben wurden. Jetzt, wo seine unbe- 
dingte Geltung principiell schon vernichtet ist, wo er nur noch in der 
Masse, und zwar dem unzurechnungsf&higsten Theile derselben, die 
hSupts&chlichste Anerkennung findet , w&krend auf den Hohen des 
Geistes ein nenes Ideal aufgegangen ist , mOchte man ihn ■ fast gegen 
die Angriffe seiner Gegner in Schntz nehmen. Liszt hat dies in der 
That in dem schon erwShnten Artikel zum Theil gethan. Noch ein 
anderer Umstand kommt jetzt einer mOglichst unparteiischen Beurthei- 
lung zu Statten. Wie zu den Zeiten der Herrschaft Bossini’s in 
Bdfcg auf diesen, so war es anch hinsichtlich Meyerbeer’s noch vor 
einigen Jahren schwer, das Berechtigte von dem Unberechtigten , das, 
was der Geschichte als bleibendes Resultat angehSrt, imd die nur modi- 
schen Bestandtheile zu scheiden. Als mit dem TJmschwunge, der die 
gegenwArtage Epoche einleitete, Rossini’s Macht gebrochen erschien, 
war auch der Standpunct fur die Beurtheilung desselben schnell gefunden. 
Dasselbe gilt jetzt von Meyerbeer. Fur uns sind die Grundzdge seiner 
Wfirdigung schon in meiner vorhin gegebenen Einleitung aufgestellt. 

Meyerbeer hat, wie Mozart und die fruheren ReprSsentanten 
der franzQsischen grossen Oper, die Schule der Nationen durchlaufen; 
schon die eben mitgetheilte fluchtige Skizze seiner Bestrebungen aber 
zeigt, dass es bei ihm in einem ganz .anderen Sinne geschah. War es 
bei jenen grossen Yorgftngern innerlicbes BedOrfioiss des Geistes, war 
daher auch die Aneignung eine innere, organische, welche neue und hOhere 
Gebilde zur Folge hatte, so iBt bei Meyerbeer Alles Ausserlioh, ge- 
sohfeht in Folge Susserer Berechnung, und das Resultat ist daher auch 
nicht eine schOpferische Umgestaltung, sondem nur die Ausserliche Zu- 
sammenstellung verschiedener Elements, so z. B. in seiner schon vor- 
hin erwAhnten Behan dlung der Singstimme. Meyerbeer hat eben- 
falls eine Weltmusik gegeben, wie seine Vorganger; wenn aber dort 
die Aufgabe darin bestand, das Wesentliche, Eigenthtimliche jedes be- 
sonderen Stile in einen umfassenderen Zusammenhang aufzunehmen, so 
dafiR auf diese Weise ein neues, organisches Gebilde daraus 
hervorging, so hier darin, die verschiedenen Bestandtheile Ausserlich 
a ufzunehmen , Ausserlich zu verbinden, so dass das Resultat eine bios 
eklektische Zusainmenstellung bleibt. Er hat allardings die 
beschrftnkten Standpuncte, das Einseitige der Nationalit&t, was insbeson- 
dere den deutschen Tonsetzem anhftngt , hberwunden. Er steht auf 
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europSischer H5he. Wir mtissen der Freiheit seines Blidkes, der Weite 
seines Horizonts Gerechtigkeit widerfahren lassen. Meyerbeer hat 
sich aus alien Beschr&nkungen enger und kleinlicher YerhSltnisse her- 
ausgearbeitet. Aber es ist dies weiter Nichts als die Abgeschliffenheit 
des Weltmannes, die bekanntlich nicht "weit entfemt ist von vOlliger 
Charabterlosigkeit. Meyerbeer hat demzufolge wol die Anfgabe 
seiner grossen Yorganger aufs Neue ergriffen, indexn er aber die ver- 
schiedenartigen Richtungen ntur ausserlich zn verbinden wusste, ver- 
mochte er dieselbe nur scheinbar zu Ibsen. Wenn daher in seinen 
SchOpfungen die verschiedenen Nationalit&ten sich wiederzufmden glauben, 
so ist dies nur zum Theil richtig, es ist in einem ganz anderen Sinne 
zu verstehen, als dies bei Gluck, Mozart, Cherubini, Spontini 
u. A. der Fall war. Glaubt beim ersten Blick der Deutsche , •der 
Franzose sich hier innerlichst in seinem Wesen verschmolzen zu sehen, 
so sind es, n&ber betrachtet, doch nur zusammengetragene Aeusserlich- 
keiten, welche ihm geboten warden.- Das Wahre, das Bchte erscheint 
auf diese Weise in sein Gegentheil verkehrt. 

Dassdbe , dieses Ergreifen des Richtigen, aber seine Ausfuhrong im 
entgegengesetzten Sinne, eine L5sung der Aufgaben der Gegenwart, 
ohne durch die innere Arbeit des Geistes wahrhaft date befShigt zu 
sein, begegnet uns allflberall, wohin wir die Blicke wenden. Nur 
Emiges sei erwahnt, mehr beispielsweise , da ich eine erschOpfendo 
> Detailbetracbtung an diesem Orte Ihnen doch nicht geben kann. Die 
deutsche Oper — ich werde in der nachsten Yorlesung ausf&hrlicher 
darauf eingehen — hat sich in ihren Bahnen vollstandig ausgelebt; 
jene krankhafte, • einseitige, auf die Spitze gestellte Nationalitat, wie sio 
in der romantischen Schule auf dem Gebiete dor Poesie und Musik sich' 
darstellt, verschmaht die Zeit. Die Gegenwart, so sehr sio das Nationals 
im hohen Sinne anstrebt, ist doch aus einer beschrankten Deutsch- 
thflmelei heraus ; sie will das Eigene erganzen und steigera durch wahr- 
hafte innerliche Aneignung dessen, was andere Yolker gewonnen haben; 
sie erstrebt, auf der Grundlage des Besonderen und Eigenthfimlichon, 
AnnSherung der VSlker und verschmabt einseitige Yertiefung und Ab- 
schMessung. Meyerbeer hat dies erkannt, mit grosserem Blick, als 
er in das Nachste versunkenen deutschen Ehnstlern bo oft gegeben ist, 
aber er hat, um die uns eigenthBmlichen Mangel abzuschleifen, auoh 
unsere GrOsse dahingegeben , und darum nur charakterlose Gebilde 
geschaffen. Unsere Autoren wissen sich auf dem Theater nicht zu be- 
wegen, und vielfeches Ungeschick ist die Folge. Meyerbeer’s Werke 
zeigen das, was uns fehlt, zeigen das bedeutendste Geschick, aber dies 
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ist nieht benutzt zu kunstwur digen Zwecken , im Gegentheil nor , um 
die Sinne zu blenden. Die Zeit ist aus der fruheren Pbantasterei und 
Geflihlsschwarmerei heraus; Meyerbeer hat dies ertannt , aber seine 
Werke sind nun fast alles natflrlichen Gefuhles bar. Die Zeit will 
nieht mehr das frfihere einseitige Uebergewicht der Musik in der Oper; 
sie verlangt ein wahrhaftes Drama. Meyerbeer hat dies erkannt, aber 
es ist ihm dabei die wirklich logische Gestaltung * gleichgfllfig ; die 
Forderungen des Yerstandes kOnnen noch so sehr beeintrSchtigt werden, 
wenn nur der Sussere Schein des Zusammenhanges gerettet ist. Die 
Gegenwart besitzt in sittlicher Beziehung freiere Ansiehten; die site 
Sitte war prude, Oder liess sich ungeschminkte Derbheiten gefallen; 
diese Erweiterung ist in Meyerbeer’s Opem benutzt, aber zu Zwecken 
der Unsittlichkeit. Das frahere rohige AusstrOmen der Empfindung, 
das Sich-hingeben an eine vorwaltende S timmun g, in der man nieht gestOrt 
sein wollte, genhgt der durch Gegens&tze zerrissenen Gegenwart nieht 
mehr; Meyerbeer hat dies erkannt, aber wir mfissen nun das Pein- 
vollste durchempfinden , ohne kunstlerische YersOhnung. Die Zeit ist 
nieht mehr befnedigt durch eine Oper, welche das harmlose Product 
ganz innerlichen Gemflthslebens ist; sie verlangt Darstellung auch des 
Wirklichen, verlangt Gharakterzeichnung in diesem Sinne. Meyerbeer 
hat dies erkannt, aber seine Charakteristik ist nieht eine solche, in 
welcher poetische Anschauung und Beobachtung in Eins zusammen- 
fellen. Wir haben darum nieht bei ihm eine feine, psychologische 
Zeiehnung, nieht wahrhaft dichterische , sondem grob materielle, ganz 
Susserliehe, auf abgestumpfte Sinne berechnete; so in der Gnaden- 
Cavaidne; Effect ist darin, aber dieser Effect wirkt, wie wenn Jemand 
einen Faustschlag ins Auge erhalt. Derartiges lasst sich stets und an 
alien Orten bei Meyerbeer nachweisen; statt der natfirlichen , zarten 
R5the der Wangen, grobe Schminke. So sehen wir auch hier flberall 
ursprflnglich Wahres in sein Gegentheil verkehrt. Meyerbeer hat die 
Aufgabe der Zeit ergriffen, aber nieht als echter Ehnstler 
mit der Eeuschheit des Genius ergriffen und durchgeffihrt, er 
hat das Ideal der Gegenwart zum Gegenstand der Speculation 
gemacht. Dies ist es, was alle Fragen lost. So erblicken wir seine 
grosse Macht, welche wir durchaus nieht leugnen wollen, so vieles Be- 
rechtigte in ihm, von dem man anerkennen muss, dass es ein Fort- 
schritt ist, so erklfirt sich aber auch, wie alle ursprttnglichen Geister 
sich von ihm abgestossen fohlen. Meyerbeer ist ein Spinel nnserer 
Gegenwart , aber nieht im hohen, dichterischen Sinne, nieht im Sinne 
Hamlet’s , sondem in dem eigentlichen, buchst&blichen, alle an einem 



solchen vorQbergehende Erscbeinungen mit ihren Gebrechen gleichgultig 
zu reflectiren. 

Auf diese Weise glaube icb rhnen die GrundzQge seiner Wurdigung 
an die Hand gegeben zu baben. Handelt es sicb am eine kurzgefasste 
Bezeichnung seines Wesens, so kann man anf die franzOsiscben Dicbter 
und Maler der Gegenwart verweisen. Die Verwandtsebaft der Meyer- 
beer’sohen SchSpfungen mit denen der neufranzOsischen Poesie und 
Kunst 1st sehr auffallend , und man vermag, meines Eracbtens, die Be- 
deutung derselben am Treffendsten zu bezeichnen, wenn man an diese, 
an die Dichter, Tictor Hugo, an die Maler, Biard z. B., an ein be- 
kanntes Bild, den „Sclavenmarkt“ dieses Ktostlers, erinnert. Im Vorder- 
grund des erw&hnten Bildes liegt eip Sdave, entkleidet, mit gebundenen 
H&nden; naan bat ibm den Mund geOffnet, weil man seine Zabne unter- 
sucbt. Zur Linken befindet sieb ein balbnaekteB Weib, dem auf dem 
Bflcken mit einem gldhenden Eisen ein Zeioben eingebrannt wird. Der 
Dampf des verbrannten Fleisches steigt in die HObe. Im Hintergrunde 
werden Frauen und Manner, die scbon geprdft und gezeicbnet sind, 
in das Sdavenscbiff abgefdbrt. Bings berum steben und sitzen Kauf- 
leute, gebildete Europaer, deren Pbysiognomien aber nur die scheuss- 
licbe Seite der Bildung, kalten Indifflerentismus , Abstraction von jedem 
natflrlicben GefDbl zeigen. Das Bild, weit entfemt, Kunstgenuss zu 
gew&bren, ist widerw§xtig, es bascbt nacb Effect und bedient sich der 
grellsten Farben, zugleicb aber ist es gross und bedeutend, fesselnd 
durch die schlagende Cbarakteristik und Naturwahrbeit , dadurcb, dass 
der Ktostler seine Aufgabe aus dem Leben entnommen und den Schmerz 
desselben zur Darstellung zu bringen Bicb nicbt gescbeut bat, fesselnd 
durcb den grossen und freien, fQr die Erscbeinungen der Welt geOffheten 
Blick, Eigenschaften , welcbe gar wobl im Stande sind, aus dem sub- 
jectiven Boden deutscber Pbantasie bervorgegangene Kunsterzeugnisse 
in den Schatten zu stellen. So zeigt aucb Meyerbeer eine von Effect- 
sucbt bestocbene, getrflbte Kraft, welcbe erscbreckt, statt zu erscbdttem, 
zerreisst, statt zu l&utem, eine d&moniscbe , hassliche Scbonheit , aber 
aucb eine Charakteristik , welcbe zwar nicbt von innen beraus — in 
dem Sinne,. in welchem dem Genius die ObjectivitSit angeboren ist, in 
welcbem er die Aussenwelt in seiner eigenen Brust begt und flndet — 
gescbaffen, sondem durcb praktiscben Blick und Beobacbtung aufge- 
nommen ist, eine Cbarakteristik aber, welcbe eben dadurcb nur um so 
Bchlagender wirkt, und, aus dem subjectiven Boden deB Gemffthslebens 
beraustretend, ibren Standpunct in Mitte der Erscbeinungen uirnmt. 
Icb dtire Ibnen, was diesen Punot betrifft, nocb einen treffenden Witz, 
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erinnere ich mich recht, von Heinrich. Heine. Auf der Pariaer Kunst- 
ansstellung befand sicb ein Gem&lde, auf dem ein Eameel durch seine 
grosse Naturwahrheit die Beschauer fesselte. Heine ruhmt das Bild, 
fftgt aber scbliesslicb hinzu , dans freilich ein derartiges Eameel weit 
entfemt sei .von der Yortrefflichkeit eines solchen, welches aus dem 
innersten Gemuthslehen eines deutschen Efinstlers entsprossen ist. Heine’s 
Witz geisselt die philisterhafte und verkommene deutsche Innerlichkeit, 
er bezeichnet den Gegensatz und die grosse Seite dieser franzSsischen 
SchOpfungen. Dies ist auch an Meyerbeer anzuerkennen. 

Betrachten wir jetzt noch schliesslich die italienisohe Oper der 
Neuzeit, so hatten wir schon in Rossini die Erscheinung des Rfick- 
ganges, trotz seines Genies, trotz mannigfacher Steigerungen und Er- 
weiterungen vor uns. Wie sehr unter den HSnden der Nachfolger des- 
selben, Bellini’s (1802—1835), Donizetti’s (1798 — 1848), Yerdi’s 
(gbb. 1814) u. A. diese Rfickschritte fortgedauert haben, ist bekannt 
und auch von mix schon Oftera angedeutet worden. Burner mehr ist 
es Mode geworden, jede beliebige Musik zu jedem beliebigen Text zu 
setzen. Dieser Unsinn in der italienischen Oper, dass uns in den ver- 
schiedensten Situationen irnmer dieselbe Bebandlung der Singstimme 
begegnet, dass wir irnmer in den einzelnen Musiksttcken dieselbe' 
stereotype Form vor uns haben, diese endlose Cadenzirung unzShliger 
Fermaten, die Begleitung jeder Nummer durch Trompeten-, Pauken- 
und Janitscharenmusik u. s. w., mit einem Worte: diese Manier, dieser 
geistlose Schlendrian sei nur erwShnt, um das Urtheil zu motiviren, 
daaa die Tonkunst Italians gegenwftrtig sich ausgelebt hat, und auf 
der untersten Stufe des Yerfalls sich befindet. AHerdings haben wir 
auch in dieser Epoohe zum Theil noch Werke von hervorragenderer 
Bedeutung gehabt, so z. B. Bellini’s „Norma“, Oder wenigstens in 
minder bedeutenden Werken einzelne vorzflgliche S&tze, Finales, so 
dass ich nicht anstehe, diesen SchSpfungen, weil sie ein in sich ge- 
schlossenes, stilistisch einheitsvolles Ganzes sind, vor den meisten 
der gleiohzeitigen deutschen Opem den Yorzug zu geben. AHerdings 
ist der Einfluss Scribe’s auch hier bemerkbax gewesen,. und die ita- 
lienischen Textdichter haben sich zum Theil bemdht, Werthvolleres zu 
geben, indsm sie sich an Shakespeare, Schiller, Yictor Hugo 
anlehnten. Im Ganzen aber sind jene erstgenannten Yorzuge doch nur 
ruhmliche Ausnahmen , und . was die Texte betrifft , so hat theils die 
ungeschickte Ausfahrung die besseren Stoffe verdorben, theils hat naan 
flam TJnsinnigen und Abgeschmackten doch hberwiegend gehuldigt, so 
dass die Bemerkung eines Eritikers gerechtfertigt erscheint, wenn dieser 
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sagfce : „Hulle den Unsinn in ein schimmemdea Gewand, and Da hast 
einen italienischen Operatext“. .Oftmals aach ist es der Fall, dass diese 
Teste dem Zuschauer Dinge vor Augen fuhren, die man in anstfindiger 
Gesellschaft Vanm beruhren wurde. So sind es nor die Ueberbleibsel 
alter Herrlichkeit , welche onter tiefer Yerzerrung noch jetzt sichtbar 
sind, and der italienischen Oper eine gewisse Theilnahme zuzuwenden 
yermOgen. Was das speciell Musikalische betrifft , so kann kein Zweifel 
sein, dass die gleichzeitige deutsche Oper einen hdheren Werth besitzt, 
and es ist nur za bedauem, wenn unsere Aristokratie auf der einen, 
die bunte Menge auf der anderen Seite nichts Besseres za thun wissen, 
als sich einem gedankenlosen Genussleben hinzugeben, wenn damit 
jene die letzten Beste nationaler Gesinnung verliert, diese entnervt and 
demoralisirt wird. Wie ich aber fiberall und nach alien Seiten gerecht 
za sein mich bestrebe, so auch hier. Ich bin in der That sorgfaltig 
bemuht gewesen, Yorzuge und Mangel genau abzuwfigen. Es ist dies 
nothwendig, denn das Urtheil fiber die' Bedeutung der italienischen 
Musik ist bis auf den heutigen Tag noch schwankend. Unsere Musiker 
folgen zu sehr gfing und gebe gewordenen Vorurtheilen, sie folgen zu 
sehr ihren zuffilligen Sympathien and Antipathien, weil principielle 
Eeststellungen noch zu seiten erfolgt sind. Richten wir unsere Blicke 
auf das Leben des Tages, so finden wir solche, welche einer specifisch- 
deutschen Bichtung huldigen, mit alien Einseitigkeiten derselben, und 
das Italienische ohne Weiteres verdammen, klagend fiber den unbestreit- 
baren Einfluss, den dasselbe immer noch ausfibt, auf der anderen Seite 
wieder Andere, welche sich ausschliesslich dem Auslfindisclien, nament- 
lich.dem Italienischen, hingegeben haben, und, wie unsere Pietisten 
mitleidsyoll mit yerdrehten Augen auf die yerdorbene, im Irrthum wan- 
delnde Welt herabBohauen , so Alle bedauem, denen noch nicsht die 
Gnadensonne Italiens geleuchtet hat. Wir erblicken diese Gegensfitze, 
aber nur seiten eine unbefangene Beurtheilung und gerechte AbwSgung. 
Insbesondere was die Methoden des Gesangsunterrichts betrifft, sind 
dieselben bis zur aussersten Spitze gesteigert. Ist es hier fiberhaupt — 
mit einzelnen ehrenyollen Ausnahmen — dahin gekommen, dass jeder 
Lehxer den anderen, der einer abweichenden Bichtung folgt, oder auch 
nur eine Meinung fur sich haben will, fur einsichts- und kenntnisslos 
erklfirt, zeigt sich hier die grOsste Intoleranz und das absprechende 
und verdfichtigende Wesen, welches die Sfihne der Harmonie so hfiufig 
in Disharmonie bringt, so insbesondere, wo es sich urn die erwahnten 
Gegensfitze handelt. Die Yertreter des Italienischen namentlich sind 
es, welche in bomirter Einseitigkeit untergehen. Unleugbar hat Italien 
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das Gr5sste anf dem Gebiete der Gesangskunst geleistet, und was 
Stimmbildung betriffit, ist anf die Grundsatze seiner Meister stets zurBck- 
zugehen. Jene Lebrer aber vergessen, dass die Kunst des Gesanges 
nur Mittel, nicht Zweck ist, dass sie erlemt wird, urn wahrhafbe Kunst- 
werke, welche das gegenwartige Italian nicht bietet, zur Darstellnng zu 
bringen, jene Lehrer wissen ihren Schulem nur das trivialste Zeug zu 
bieten, und glauben, wenn sie wohleingerichtete Singxnaschinen hin- 
stellen, Alles gethan zu haben. Auf der anderen Seite vernachlUsaigen 
die Deutschen zu h&ufig die schulmassige Ausbildung; sie betrachten 
die Stimme als Instrument und ruiniren dieselbe, in der Meinung, all- 
gemein musikalische Bildung bef&hige auch schon, Gesangsunterricht 
zu ertheilen. Hier bleiben im gfinstigen Falle die Schuler nicht ohne 
Anregung fBr Geist und Herz, aber es sind ihnen, bei mangelhaffcer 
Technik, die Mittel entzogen, das, was sie bewegt, zur Darstellung zu 
bringen. Dieselbe Einseitigkeit erblicken wir auf dem Gebiete der Com- 
position, in der Behandlung der Singstimme. Auf der einen Seite 
deutsche Tonsetzer, welche den Gesang ganz yemachlassigen , auf der 
anderen solche, welche die Bestimmung der Oper in dem Vortrage von 
Solfeggien finden. Es ist die flachste Anschauung, nur Gesangsm&SBiges 
wie Qberhaupt, so in der Oper zu verlangen, es ist abgeschmackt, die 
SSnger zu Herren des musikalischen Dramas zu maohen, es ist lacher- 
lich, far die Sanger dankbar zu schreiben, in dem Sinne nSmlich, dass 
dies ausschliesslich zum Gegenstand des Strebens gemacht wird; auf 
der anderen Seite aber ist nicht zu leugnen, dass viele unserer deutschen 
Tonsetzer zu weit gehen, indem sie die Berechtigung dieses Moments 
gar nicht anerkennen wollen. Tiefe geistige SchOpfimgen werden von 
jenen trivialen KOpfen verdammt, weil sie unsangbar sind, geistig grosse 
Manner wollen mit dem Kopfe durch die Wand rennen, vemichten sich 
selbst jeden Erfolg, weil sie die relative Wahrheit jenes anderen Moments 
auch ganz und gar nicht zugestehen wollen. 

Mit diesen Bemerkungen, die mir nicht dberflfissig erschienen, will 
ich die heutige Yorlesung schliessen. 



Zwanzigste Vorlesung. 


Die neuere Epoche der Oper in Deutschland seit dem Jahre 1830. Betrachtungen 
dariiber und Gharakteristik der Zustande. Die Ursaohen des Yerfalls. Beispiels- 
weise Erwahnung mehrerer Tonsetzer: Ries. 'Wolfram. Chel&rd. Lindpaintner. 
Kreutzer. Reiaaiger. Lortzing. Dramatiache Sanger und Sangerinnen. — Dio 
Mozart’scihe Sohule der Instrumentalmusik. Roaotti. PleyeL Gyrowetz. Wranitzky. 
Hoffaeister. F. E. Fesoa. A. Romberg. GK Onslow. L. Spohr. Die Mozart'aeho 
' Schule der Pianofortemusik. Hummel. Moscheles. 0. Ozerny. Wolfl. Stcibclt. 
A. E. Muller. J. W. Tomasohek. A. Schmitt. 0. M. v. Weber, dementi. Oramor. 
Berger. A. Elengel. Field. Prinz Louis Ferdinand. Dussek. 0. Mayer. Kalk- 
brenner. H. Herz. Pollini. Virtuosen auf der Yiolino und anderon Orohoster- 
instrumenten. Betrachtungon fiber die Stellung und Bodcutung der ausfuhrendon 
im G-egensatz zur schafi'enden Kunst. 

Es bleibt mir nocb Qbrig, um diesen zweiten Hauptabschnitt in der 
Gescbichte der neueren Musik — das grosse und umfassendo Gebiet 
der nach-Mozart’scben Oper — abzusohliessen , des Eortgangs der 
neueren deutseben Oper seit dem Jahre 1830 zu gedenken. Ich babe 
heute die Betrachtung fortzuffthren bis herab auf tmsere Tago, natfirlich 
nocb mit Ausschluss des m&chtigen durcb R. Wagner bewirkten Um- 
scbwunges. Ausfubrlicber eingehen auf diesen kann ich erst, sobald 
ich in dem Weiterfolgenden Ihnen dargestellt babe, tvas fiber das dritto 
grosse Gebiet, das der Instrumentalmusik seit den Zeiten Mozart’s 
und Beethoven’s, zu sagen ist. Dann erst sind wir nach alien Soiten 
hin und vollstSndig bei der Gegenwart angelangt. 

Ich muss sogleich bier im Eingange bomerken, dass die jetzt zu 
besprechende Epochs uns ein ' trauriges Bild gew&brt , dies wenigstens 
in der grossen Mehrzabl ihrer Erscheinungen. Ioh habe den Rtlckgang, 
welchen die nach-Mozart’sche Oper in Deutschland nahm, schon aus- 
fuhrlich erOrtert, und deshalb jetzt nur nOthig, an das dort bereits Gesagte 
zu erinnem und daran anzuknfipfen, um die sp&tere Besohaffenheit dor- 
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selben zu bezeiohnen. Es war die Wendung nach der specifisch-musi- 
kalischen Seite bin, 'welche dieselbe charakterisirt. Der Universalitfit 
des Mozart’schen Schaffens gegenfiber femer machte sich ein national- 
deutsches Element geltend, bei den nnmittelbaren Nachfolgem desselben 
jedocb in mehr spiessbfirgerlich-hausbackener Weise; in Beetboyen’a 
„Fidelio“ weiter zwar mit der ganzen GrSsse and Tiefe des dentscben 
Wesens, zu einer Zeit jedoob, wo eine solobe hobe Verwirkliehung des- 
selben auf dem Gebiete der Musik auch nocb nicbt entfemt verstanden 
wurde, so dass diese SchOpfung eine vereinzelt stebende blieb; endlich. 
’bei unseren Bomantikem in weit geistvollerer, genialerer Weise ala 
unmittelbar nacb Mozart, irnrner aber docb so, dass diese Bichtung, 
ganz wie auf dem Gebiete der Poesie, nicht frei blieb von Einseitigkeit 
und Krankhaffcigkeit. Die Epocbe, welcbe wir jetzt zu betracbten baben, 
ist die einer verkommenen NationaJitat , eine in der EntwicHung 
aller Kfinste wiederkehrende Zeit, in der man nicbt mehr aus der Natur 
■ und dem eigenen Inneren scbSpft, sondem allein in den Werken frftherer 
Meister Nabrung sucht. 

Betracbten wir zunachst die Stoffe im Hinblick auf das in der 
vorigen Yorlesung fiber die EntwicHung des Opernideals nacb dichte- 
riseber Seite hin Gesagte, so sehen wir, wie dieselben aus alien mfig- 
licben Gebieten genommen werden; etwas Gemeinschaftlicbes , so, dass 
sich eine bestimmte Bicbtung des Gescbmacks darin ausprfigte, besitzen 
dieselben nicht mehr. Jeder Autor versucbt es auf andere Weise, und 
keinem glfickt es. Yergegenwartigen Sie sich die Opembfic&er der 
neueren Zeit, und Sie werden sogleich das Gesagte bestatigt finden. 
Die meisten der gewfihlten Stoffe sind femer nicbt geeignet, ein allge- 
meineres und tieferes Interesse for sich in Ansprucb zu nebmen. Es 
ist niohts darin, was die Gesammtheit erfassen kOnnte, es ist Nicbts, 
was die Interessen der Gegenwart wirklicb berfikrt, es sind obscure 
Priyatangelegenbeiten , welcbe uns yorgeffihrt werden. Unter den Ur- 
saeben daher, welche es in dieser Epocbe zu einem emeuten Aufschwunge 
auf dem Gebiete der Oper bei uns nicht kommen liessen, nimmt die be- 
zeichnete eine der ersten Stellen ein. 

Eine zweite Beihe yon Ursacben des unbeMedigenden Portgangs der 
deutscben Oper in der bezeichneten Epoche liegt in dem scbon firfiber 
yon mir Erw&hnten und den Eolgerungen, welche sich daran knfipfen, in 
der Stellung der Musiker zu ihrer Aufgabe, in der Art, wie sie dieselbe 
begreifen , oder vielmehr nicbt begreifen. Die deutsche Oper hat jenen 
beschrankten Standpunct, den icb in der 18. Yorlesung, und jetzt soeben 
wieder bezeichnete, auch in dieser Zeit nicbt wieder yerlassen. Unsere 
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Coinponisten glaubten noch immer, class das HOchste gethan sei, wenn 
sie gute Musik lieferten, abgesehen vom Text, glaubten nicht an die 
N otbwendigkeit, ein allseitig befdedigendes Kunstwerk hinstellen zu 
mfissen. Nirgends erblicken wir jene umfassendere Intelligenz, 
welche allein die Oper auf die H8he der Zeit zu heben, auf dieser zu 
erhalten vermag. Aucb in rein musikalischer Beziehung fehlt 
■es, so gut als in dichterischer, in dieser ganzen Zeit an 
einem neuen Ideal. * Dass grosse Unglftek jener Tage war, dass die 
Kfinstler sicb nioht von den fruheren Mustem, sowol was Form, als 
was Inhalt betrifft, zu trennen vermochten. Die damaligo Opemform 
aber hatte sich vollstfindig ausgelebt, und es war darin von Bedeutung 
Nichts mehr zu leisten. Hinsichtlich des Inhalts, so hatte das durchaus 
Handwerksm&ssige in der Ausbildung der Tonkfinstler, dies, dass sie 
immer nur ihre geistige Nahrung aus den Meisterwerken der Vergangen- 
heit schfipften, daB Resultat gehabt, dass wir etwas ganzlich Verkom- 
menes erblicken, ein vertrocknetes Gefuhlsleben, fern von aller Frische. 
Ein Fortschritt in der Form aber ist nur durch einen neuen Inhalt mfig- 
lioh, und weil es an diesem fehlt, so sehen wir auch in der erstoren 
dieses Hangen am Hergebrachten. Unsere Musiker erkannten viel zu 
wenig, dass die Oper eine KunBtschOpfung ist, die, soli sie ihrem 
Ziele nahe kommen, die umfassendste Bildung von Seiten des Tonsetzers 
verlangt. Die fiblen Folgen vemachl&ssigter allgemeiner Bildung Bind 
auf diese Weise, namentlich auf dem Gebiete der Oper, mehr und mehr 
zu' Tage gekommen, und es ist nur als gerechte Strafe zu betrachten, 
wenn so Viele aus diesem Grunde erfolglos sich abmuhten. Das war 
das wahre Philisterthum und zugleich das Ungluck, dass damals vielo 
Musiker, selbst in einflussreicher Stellung, vor jeder geistigen BeschSf- 
tigung, vor dem Denken fiber die Kunst, als vor etwas Verderblichom, 
sogar wamten, daBs sie meinten, die Sache sei gethan, wenn nur immer 
brav gegeigt und geblasen werde: dass man mit aller Anstrengung ein 
specifisches Musikerthum aufrecht erhalten wollte. Sogar in der Gegen- 
wart ist dieses Unwesen noch nicht vbllig beseitigt, obschon ich woiter- 
hin noch nachweisen werde, wie die Gxundbedingung alios Bosserwerdons 
nur in emeuter geistiger Belebung zu suchen ist, in der Einsicht, dass 
neue Grundlagen das Schaffens nur aus der Besinnung fiber die verfin- 
derten fisthetischen Grundbedingungen, fiber die aus verfindorter Zeit- 
richtung entstehenden neuen Forderungen hervorgehbn kOnnen. Indem 
ich diese Bemerkung ausspreche, bitte ich, mich nicht so misszuver- 
stehen, als ob der Kfinstler beim Schaffen erst in fisthetische Kaisonne- 
ments sich einlassen kfinne und solle; ein solches Thun w9re ein arges 
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V erkennen meiner Ansicht. Der Kfinstler soil gedacht haben vor dem 
Schaffen, er soil eine Epoche der Reflexion durchlaufen haben, wie wir 
dies z. B. bei Schiller erblicken, er soil, nachdem er des Technischen 
sich- bemeistert hat, erst fiber die hSheren Forderungen za Harer Orien- 
tirung gelangen, bevor er eine grfissere schfipferische Th&tigkeit beginnt. 
Welche Bewusstlosigkeit in dieser Beziehung herrscht, ist unglanblich; 
es ist zngleich tief betrabend, wenn man sieht, wie junge Leute, welche 
kanm erst ihre Studien absolvirt, nichts Eiligeres zu thun haben, als 
sich an die Composition von Opera zu machen, Zeit and Kraft vergenden, 
nnd auf solche Weise selbst eine befriedigende Gestaltung ihrer ausseren 
Lebensverhaltnisse versSumen. 

Alles dies hatte zur Folge, dass die Aofgabe immer nnMarer sich 
darstellte, ein Missverhaltniss entstand zwischen dem, was rerlangt, nnd 
was geboten wurde. Die Tonsetzer wussten sich nicht in die Zeiten zu 
linden. So sehen wir die deutsche Oper der letzten vierzig Jahre in 
ihrer Richtung nach verschiedenen Seiten hin auseinandergehen. Bier 
erblicken wir die Vertreter der sogenannten soliden deutsehen Musik- 
richtung, aber mit alien schon ausgesprochenen Mangeln behaffcet, dort 
die Nachtreter des Auslandes ; wieder Andere sehen wir, welche charakter- 
los hin- nnd herschwanken zwischen alien mOglichen Bichtnngen nnd 
Aufgaben. Endlieh fing man an, was man nicht mehr durch die innere 
Gewalt der Sache erreichen konnte, in Aeusserlichkeiten zu suchen, man 
lemte der Menge schmeicheln und ihr das bieten, was niedere Lust 
wunscht. Bier begegnen uns die Vertreter des Unsinns, zu deren Fflhrer 
sich t. Flotow in seiner „Martha“ aufgeschwungen hat, seit er die 
bessere Richtung in „Stradella“ verliess. Hier auch treffen jwir die aus- 
gesprochenste kfinstlerische Gesinnungslosigkeit. Alles, was in neuerer 
Zeit auf dem Gebiete der Oper Gluck gemacht hat, wird bei den Baaren 
herbeigezogen, und muss wohl Oder ubel eine Stelle finden, damit, wirkt 
die eine Nummer nicht, wo mdglich eine andere einen Erfolg gewinnt. 
Ein lustiges Trinklied muss vorkommen, seit das in „Stradella“ Glflck 
gemacht hat, MSnnerchSre, der nQthigen Abwechslung wegen, eine sen- 
timentale Romanze, wenn sie auch ganz unberechtigt ist, damit fflr die 
nbthige Rtlhrnng gesorgt wird, Gebete, Arien, die, wShrend Alles zur 
Flucht drSngt, noch gesungen werden u. s. w. Sie sehen, dass sich fhr 
dio-gegenwartige Oper leicht Recepte schreiben lassen. Das Publicum 
aber war so herabgestimmt in seinen Forderungen, dass eB sich beMedigt 
zeigte, wenn auch sonst UnBinn in Menge geboten wurde, und dem Ton- 
setzer jedes hbhere Bewusstsein fiber die Forderungen ernes wahren 
Kunstwerkes mangelte, jedes hOhere, fiber das bios musikalische hinaus- 
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geliende Streben. So wav os dahin gekommen, dass man an eine Oper 
am wenigsten mit dor Brwartung hinzutrat, ein ocbtes Kunstwerk vor 
sieh zu haben. Ueberall erblicken wir die Unfllhigkeit, die wahrhafibe 
Aufgabe der Neuzeit im gvossen und boben Siime zu fassen. Statt eines 
sMehen Strebens, statt eines Lossteuerns auf das Ziol in gevader Rich- 
tung seben wir die Tonsetzer allerband Seitenwege einscblagen. Dio 
R&nstler wollten die Frflchte geniessen, obne sicb der notbwendigen 
Arbeit unterzogen zu haben. Was sie nicbt durch wabrbafbe Ueber- 
windung der Aufgabe erlangen konnten, Erfolgo, Popularitat, suchton 
sie um jeden Preis, durch Aufgeben des Besseron, durch Charaktor- 
losigkoit, durch Concessionon nach alien Seiten zu erringen. Es fehlte 
der Olaube an die siegende Kraft der Wahrheit aucb in 
derKunst, es fehlte der Muth, der das, was er fur das Boste or- 
kannt hat, will, abgeseben yon allem Beifall Oder Missfallen. Dabci 
war die Stellung zum Publicum eiue durchaus scbiefe, die Berttcksieh- 
tigung seiner Forderungen eine unrichtige. Sind doch noch jetzt selbst 
sohr tdohtige Manner nieht darhber binausgekommen, von der Oper vor 
alien Dingen zu verlangen, dass man Melodien mit nach Hause nehmon 
kOnne! War es unter diesen Umstanden dem Publicum zu verdenken, 
wenn es vorzugsweise diese Forderung stellte? Das Publicum halt sicli 
an das Gefuhl und don Reichthum der Phantasie, an das unmittelbar 
Lebendige. Hohere Kunstanschauung, hOberen Kunstverstand woiss os 
weniger zu schatzen. Die Forderung melodiscben Eeichthums ist nun 
in der That der Anfang und das Ende, das A und das 0, nicht aber 
das, was dazwisehen liegt, und dessen ist aussorordentlich viol im 
Alphabet. ^Melodische Kraft ist die erste Bedingung eines Erfolgos. 
Indess kann sie vorhanden, das Uebrige jedocb so unzulanglich, ja wider- 
wartig sein, dass das Dasoin derselben nicht das Geringsto ftir die 
habere Bedeutung entscheidot. In allon derartigen Fallen ist das Wabro 
dies, dass neben entscliiedener Naturbaft in gleichor Weise dor hohere 
Kunstverstand in einem Kunstwerk zur Erscheinung kommeu soli. Das 
Publicum ist dalier berechtigt mit jenor Forderung, diosolbe darf jodoch 
nicht als die oinzige ausgesprochen werden. Kritik sowol wio Kiinst- 
ler aber baben gorade darauf Gewicbt gologt und vergossen, dass os an 
ibnen ist, dieso Einseitigkoit zu organzon und dio hohere Kunstanschau- 
ung aufrocht zu erhalten. Auch den specifisch-musikalischen Worken 
gegenfiber, natQrlich solchen, welcbe von dor hOheron Aufgabe koine 
Ahnung haben, ist das Publicum naolv oiner Seito hin im Eecht, wenn 
es davon Nichts wissen will. Statt dossen hat man dasselbo als uniUkig, 
die Trefflichkeiton alle zu wiirdigen, bezeichnet. Hior ist das Wabro, 
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dass man es nm dann sehelten mag, wenn es bei dem Yorhandensein 
wirklicber Meisterwerke die italienischen Trivialitaten vorziebt. In ge- 
wissem Sinne aber ist es der Menge nicht zu veravgen, wenn sie dem 
pikanten Unsinn einer „Martba“ vor langweiliger, ungescbickter Tucb- 
tigkeit den Yorzug giebt. Das Bessere in diesem Falle nattirlich ist, 
dass das Gediegene so weit als mSgliob Elemente in sick trSgt, welcbe 
die Menge fesseln, wie wir dies bei Mozart erblicken. — In der 
Gegenwart hat das Publicum — um dies im Allgemeinen nocb beizu- 
fbgen — die meisten Scbaffenden uberflugelt. Stellt sich sonst das 
Yerbfiltuiss des Einzelnen und des Publicums als das inni g er Wechsel- 
wirkung dar, so sind jetzt die Kdnstler binter den Eorderungen der 
Menge zurilckgeblieben, und die letztere, in ihrem wabren BedfirMss 
nicht befriedigt, halt sicb nun an das, was mit dem Schein einer wirk- 
lichen LOsung der Aufgabe tauscht. Eine Seite, welcbe zundet, muss 
das, was gefilllt, stetB besitzen. Die Menge aber wird leicbt durch den 
Schein hintergangen, und so geschieht es, dass ihr Beifall das Albernste 
treffen kann, und docb zugleicb aucb das Kennzeichen for das HOcbst- 
gelungene ist. Wir baben in dieser Erscbeinung den Unterschied wabxer 
und falscher Popularitat. Wahre Popularitat ist das HOchste, was er- 
reicht werden kann; falscbe dagegen tritt in die eben berflbrte schiefe 
Stellung zum Publicum. 

Unter solcben Umstanden, sollte man meinen, ware es der Beruf 
der Kritik gewesen, bestimmend einzugreifen, das habere Bewusstsein 
auszusprechen. Was die „Neue Zeitscbrift fQr Musik“ betrifft, so babe 
icb scbon vor Jabren auf die neuen Aufgaben fflr die Oper, auf die 
Nothwendigkeit einer fortbildenden Reform, hingewiesen. Manebes da- 
von ist vielleicht nicbt ohne Erfolg geblieben, und wir seben nament- 
lich seit dieser Zeit den Dialog melir und mehr verdrSngt. Allgeinein 
verbreitet indess war die Einsicht in die Nothwendigkeit eines Um- 
* schwunges damals nocb nicbt. Wie ware ob sonst aucb mSglicb ge- 
wesen, dass uns bis auf den heutigen Tag Werke geboten werden 
konnten, welcbe so weit zurdck sind, dass sie das vorige Jahrhundert 
zu ihrem Ausgangspunct zu nebmen scheinen. Der Umstand, dass die 
Kritik selbst nicbt fiber die Biauptpuncte dessen, was nothwendig ist, 
sicb einigen wollte, dass sie in ihren Meinungen nacb den verschie- 
densten Seiten - auseinanderging, hat hier imglaublicb geschadet. Eine 
wesentlicbe Ursache der nocb gegenwdrtig nicbt ganz beseitigten Un- 
klarbeit auf praktischem Gebiet liegt in Wabrheit in diesem Mangel an 
Uebereinstimmung von Seiten der Kritik. Yorzugsweise nabm dieselbe 
einen musikaliscben Standpunct im engeren Sinne ein; sie vertrat die- 
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selbe Richtung, welcher auch die soliden deutschen Musiker huldigten, 
ohne zu freierer Betrachtung sicli zu erkeben. YergegenwSrtigen Sie 
sich beispielsweiBe, wio selten man eine nnbefangene Wurdigung der 
drei musikalisch bedeutendsten Nationen, der wechselseitigen Bezieliun- 
gen derselben zn einander findet. Unsere Musiker, unsere Kritik k&mpfen 
so oft gegen das Ausl&ndische , vom specifisch-deutschen Standpunct 
aus, ohne Bewusstsein, dass das Deutsche in seiner Einseitigkeit einer 
anderen gegenubertritt, dass das Deutsche in seiner Einseitigkeit und 
Ausschliesslichkeit ebenfalls nur ein relatir Borechtigtes ist, kampfon 
im Sinne eines besckrankten, engherzigen, nicht eines hohen, in sich 
starken Nationalbewusstseins. Schlagend zoigt sich die Einseitigkeit 
dem Publicum gegeniiber. Man hat os dem Publicum sehr ubel ge- 
nommen, dass es in den unzulanglichen deutschen Werken keine Be- 
friedigung fand, man hat die grosse Berechtigung seiner Porderungen 
verkannt. Der Umstand, dass das Publicum allerdings auch das 
Schlechteste sich bieten lasst und ihm Beifall klatscht, hat diese 
Einseitigkeiten hervorgerufen, hat holier strebende Musiker das Bo- 
rechtigte seines Urtbeils verkennen lassen und sie gewOhnt, in ein- 
seitiger musikalischer Tfichtigkeit sich und den Kunstgenosson zu 
genfigen. 

Auch die aUgemeinen doutschen Yerhaltnisse sind einer die H6he 
der Zeit behauptendon Oper, welche die Nation in ihrer Gesammtheit 
erfassen soli, nicht gunstig gewesen. Diese Yerhaltuisso waren zwar 
auch fruher sohon zum Theil dieselben. Damals abor, bei oinem nodi 
weitaus ergiebigeren Boden fur die Production und bei noch ungeschwacli- 
ter Empfanglickkeit der Aufnehmenden, waren dieselben noch nicht von 
so allseitig bestimmendem Einfluss. 

Deutsohlands Eigenthum ist auf alien Gebieten, im Leben, in 
Wissenschaft und Kunst, die Zersplitterung. Diese Zersplitterung, auch 
die auBsere, politisehe, hat ihre bedeutenden Kesultate gehabt. Sie ist 
Ursacjhe der weit verbreiteten Bildung. In Frankreich concentrirt sich 
Alles auf Paris. Je weiter Etwas von diesem Brennpunct abliegt, um 
so mehr erscheint es vernaclilassigt. Deutschland hat viele derartige 
Ueinero Centralpuncte und konnte daher auch von hier aus mehr nadi 
alien Seiten Intelligenz ausstralilen. Wir haben femer in Folge davon 
einen viel grOsseren Reichthum eigenthflmlicher Bestrobungen. In Frank- 
reich folgt Alles dem Gesohmacke der Eauptstadt, bei uns begegnon 
wir bei den verschiedenen Stammen in den verschiedenen Staaten fiber- 
all gesonderten, selbstst&ndigen Richtungen. Das Sind in der That 
grosse Yorzfige, und darin liegt hauptsachlich die Ursache, dass Deutsch- 
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land auf alien Gebieten so eigenthfunlick auftritfc. Aber es begegnen 
'nns auch grosse Mangel in Folge dieser Erscbeinung, Mangel, welche 
uns gegen nnsere Nacbbarn wait zurfickstellen. Besitzt Frankreich fiber- 
wiegend die Einheit obne reichgegliederte Unterschiede, so besitzen wir 
die Unterschiede obne die umfassende, Alles bewiltigende Einbeit. Es 
zeigt sicb darum bei nns so wenig Gemeinschaffcliclies in dem Ge- 
scbmacke des Pnblicums, es mangelt uns darum ein grosser, allgenieiner 
Kunststil. Jede Heine Kesidenz, jede bedeutendere Stadt will etwas 
Anderes, und die Kunstler kommen dem entsprecihend aus der Menge 
der particularen Bicbtungen nicbt auf die Hohe enter allgemeinen, 
grossen, nationalen. Die Kunstwerke tragen einen nur localen Cha- 
rakter. Dies wirkt zurfick auf die Aufnabme und Geltung derselben. 
Ein kunstleriscber Sieg in Paris ist ein Erfolg for ganz Erankreicb; in 
Deutschland bat der Kunstler im gunstigen Falle nur in der Stadt, wo 
sein "Work zur Auffftbrung kommt, einen Erfolg, und an jedem anderen 
Orte muss er von Neuem beginnen und auf Leben und Tod kampfen ; 
ja die Stadte selbst rivalisiren mit einander, und was bier gefallen bat, 
missf&llt darum dort. 

Deutscblands Bef&bigung fur Kunst ist die grSsste; unter alien 
VSlkem der Erde gebdrt es zu den am reicbsten dafur begabten. 
Trotzdem ist das kfinstlerische Element nicbt ein vorwaltendes in dem 
Nationalcharakter ; Deutschland bietet nicbt den gunstigen Boden for 
die Kunst, wie z. B. Italien, Griecbenlands gar nicht zu gedenken; ein 
bausbackenes , unscbOnes, prosaiscbes Wesen tritt sehr oft der Aus- 
breitung erbobten Kunstsinnes feindlich entgegen. Aucb die tbeore- 
tiscbe Einsicbt in das Wesen der Kunst ist in weiteren Kreisen nocb 
gar nicbt gross, obscbon seit bundert Jabren bei uns gerade in dieser 
Beziebung Unsterblicbes geleistet worden ist. Die tiefe, unendlicbe Be- 
deutnng des ScbOnen ist, von den MSnnern der Praxis namentlich, nocb 
gar nicht erkannt, und wir seben darum die Aestbetik und Kunst- 
lehre, die Kunstgeschichte, gerade die wicbtigsten Bildungsmittel, fast 
nocb fiberall Ton den UnteiTicbtsanstalten ausgeschlossen, und weit Un- 
wesentlicheres findet, in neuerer Zeit namentlich, z. B. auf unseren 
Gymnasien , eine ganz unpassende, den Bildungszwecken nicbt ent- 
sprecbende Beyorzugnng. Deutscblands Befebigung fur die Kunst ist 
gross, aber Qberwiegend docb ziemlicb einseitig. Ein wesentlicbes Ele- 
ment, Tiefe, Innigkeit der Empfindung ist vorhauden, aber es fehlt 
diesem b&ufig der ideale Schwung. BeilSufig bemerkt, so erHSrt sicb 
hieraus — uin nur ein Beispiel zu erwSbnen — , wie es mOglicb war, 
dass wir uns so lange den Unsinn des gesprocbenen Dialogs in der 
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Oper konnten biefcen lassen. Deutschlands Interesse an der Kunst ist 
so haufig nur ein stoffliches, mit Hintansetzung der kunstlerischon 
Form. Wurdo nun eine Erg&nzung dieser Einseitigkeit durch die Lehre 
in weiteren Kreisen bis jetzt immer yersaumt, , so konnten die Folgen 
derselben nicht ansbleiben in einer Kunstsph&re, welohe es mit der Go- 
sammtmasse zu thun hat. 

Was die Gegenwart betrifft, so kommen bier noch erschwerende 
Umstande in Menge hinzu, welche gerade in dem Wesen dieser Zeit be- 
grundet sind. Das yorige Jahrhundert war hausbacken, prosaisch; das 
gegenwartige hat im Vergleich mit solchen Zustanden ausserordentliche 
Fortschritte gemacht; es ist schwungyollcr, genialer; aber das vorige 
Jahrhundert besass, wie ich schon erwahnt, einen saftreicheren, gosflnderen 
Boden. Die Gegenwart, eine Zeit des Ueberganges, bietet durchaus nicht 
mehr das Feste, in sich Geordnete ; nicht mehr eine solche unbezwoifeltc 
und unangefochtene Grundlago. Abgesehen jetzt yon aller Kunst, so ist 
die Gegenwart die Zeit der AuflSsung der fruheren Weltanschauung; die 
Zeit ringt nach Erneuung aus den innersten Tiefen horaus, nach Nou- 
gestaltung aller Spharen des Daseins. Dass eine Epoche des Zusammen- 
brechens aller bisherigen Stutzen nicht eine for die Kunst gunstige sein 
kann, leuchtet ein. Aus den fruheren Formen ist Geist und Leben ent- 
flohen; wir haben nur noch ein ausserliches Bestehen derselben, eino 
Scheinexistenz; der neue Geist aber hat sich die neuen Formon noch 
nicht zu schaffen yermocht. So sehen wir jenes innerlich Ungesunde, 
Gemachto und Hohle, jene Luge und Heuchelei, welche das gosammto 
Dasein durchdringt, den Fluch unserer Tage. Dadurch wird die gc- 
sOndeste Natur yergiftet, innerlich untergraben und ein Msch.es Schaffon 
ist unmOglich. 

In Griechenland war die Kunst das Absolute, in dor ehristlichon 
Zeit trat das Ohristenthum an diese Stelle. War sie dort dor Ausdruck 
eines in sich einigen Nationallobens, so hier die Offenbarung einer grosson 
Welt des Geistes, welche beinahe zwei Jahrtausende beherrschen sollto. 
In beiden Fallen erscheint sie uns getragen yon diesen Machten, gohoben 
durch dieselben, gross und bedeutend durch diesen Hintergrund. Noch 
in den Jahrhunderten der Neuzeit zeigt uns die jungste der KCnsto, dio 
Tonkunst, dieses grosse Schauspiel, als sie in Italion den Katholicismus 
verherrlichte, in Deutschland, als sie, eine echte Kunst dos Yolkes, dem 
Protestantismus zum Ausdruck diente, und hier eine reiche, weitaus- 
greifende Entwicklung fund. Mit dem Zurdckti-eten diosor beiden Glaubens- 
bekenntnisse jedoch yon dem Gipfel ihror Macht, als die Tonkunst zu- 
gleich den Schritt in die Welt hinaus that, verliert dieselbe ihre bis- 
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Tierige Stellung, Ausdruck einer grossen geistigen Welt zu sein, welche 
zugleich das gesammte Yolk durckdrang, sie verliert ihren 
Boden im Yolke, und erscheint mehr und mehr nur ala daa Organ einer 
besonderen Sph&re. Was Deutschland betriffb, so habe ich schon vor 
Kurzem nachgewiesen, dass Poesie und Musik nicht mehr der unmittel- 
bare Ausdruck des NationaJlebena waren, im Gegentheil, ihre Heimath 
in einer geistigen Welt fanden. Beide schieden sich von jenen grossen 
MSohten und wurden Eigenthum einzelner reichbegabter PersSnlich- 
keiten, welcke ihre eigene Welt in sich aufbauten. Wir haben datum 
in neuerer Zeit die Erscheinung, dass beide aussohliessliches Eigen- 
thum der Gebildeten wurden, nur in dieser Sphare wurzelten, den 
Boden im Yolke aber verloren und sich in vereinzelte Subjectivitaten 
zersplitterten. Darum im weiteren Yerlaufe jene Kunst der Yomehmen 
und Gebildeten, darum jener Yorwurf, welcher insbesondere der Ton- 
kunst gemacht wurde, dass dieselbe knechtisch sei und verweicbliche, 
ein durchaus unbegrfindeter Tadel, wenn er das Wesen der Kunst selbst 
trifft, ein vielfack begrflndeter , wenn er die ebeii bezeichnete Er- 
scheinung meint. 

Betrachten wir ferner die theatralischen YerhSltnisse, so gestaltet 
sich hier das Urtkeil fast noch ungflnstiger. 

So groBse Summen alljahrlicl fur die Bflhne verausgabt werden, fur 
die hohere Kunst geschieht selten Etwas. Es ist sehr oft ausgesprochen 
worden, dass unsere Theater Kunsttempel durchaus nicht genannt werden 
konnen, dass sie . nur da sind, einer genusssuchtigen Menge Zerstreuung 
zu bieten. Yon oben wurde in Deutschland mit seltenen. Ausnahmen 
die Kunst meist nur als ein Amusement, geeignet, den Glanz der H5fe 
zu erhOhen, betrachtet. Oft herrschen einseitig und ausschliesBlich die 
Privatliebhabereien der Fiirsten auf den Hoftheatern. Die Stadttheater aber 
sind zu sehr auf GeldBpeculation angewiesen, sie mussen zu sehr die 
heterogensten Eorderungen befriedigen, als dass sie die kfinstlerischen 
Gesichtspuncte zu den leitenden machen kbnnten. Eine hohere Ansicht 
von der Kunst vermochten die schafenden Kflnstler durch diese Anstalten 
nicht zu gewinnen. Ja selbst im engeren Sinne war das VerhSltniss 
der Kflnstler zu dem Theater ein unergiebiges, und nicht einmal die 
Aufmunterung wurde ihnen geboten, welche ein erleichterter Besuch 
derselben gewfihren kann , denn wflhrend die Officiere der Gamison 
an manchen Orten allabendlich in bestimmter Zahl freien oder im Preise 
ermassigten Zutritt batten, gesekah dies bei Kflnstlem gar nicht, oder 
nur ausnahmsweise, oder nicht bei Unbemittelten, sondern solchen, welche 
einer derartigen Erleichterung nicht mehr bedurffcen. Es ist Mode ge* 
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worden, die Theaterdirectionen herunterzureissen ; die V emachlteigung der 
Kunst und der Kunstler ist ein stehender Artikel dea Tadels fflr dieselben. 
TTann ich nnn zwar in denselben niclit in diesem Grade einstimmen, 
Trfl.nn ich 68 insbesondere den Directionen nicht verdenken, wenn sie 
deutsche Opern nicht auffohren wollen, so lange dieselben nicht besser 
pinfl, nip es der Fall war, so lange dieselben in der Eegel Masco machen, 
so ist doch so viel ricktig, dass nach ganz anderen Grundsfltzen zu ver- 
fahren, dass eine neue Organisation nothwendig ware, wenn Etwas im 
Interesse der Knnst und der Kflnstler geschehen sollte. — Die niedrige 
Stellung der Theater, die niedrige Ansicht von der Aufgabe derselben 
musste natfirlich auch riickwirkend sick aussem auf die darstellenden 
Kflnstler, Sanger und Sangerinnen, auf das Bewusstsein derselben von 
der Bedeutung ihres Berufs. Ist die Bflhne eine Anstalt fflr das flffent- 
liche Yergnflgen, so sind auch die Ausfukrenden nur fur diesen Zweck 
da. Statt hflherer Weihe, statt der Begeisterang sehen wir daher hier 
die niedrigsten Leidenschaften. Statt in dem Gesammtorganismus des 
Kunstwerks aufzngehen, die hflchste Ehre darin zu finden, ein wflrdiges 
Glied desselben zu sein, sehen wir das Hervortreten der Fersflnlichkeit 
der Darstellenden, welche die Schflpfong des Kflnstlers fflr ihre Zweeke 
ausbeuten. Noch immer sind sie fiber jene, auf dem niederen Stand- 
punct der italienischen Oper berechtigte, bei uns aber abgeschmackte 
Forderung nicht hinaus, dankbare Eollen zu erhalten. Einflussreich 
aber, wie Sanger und Sangeiinnen sind, konnte dieser Umstand nicht 
ohne Folgen sein fflr die Componisten, welche sich, wie in Italien, 
anbequemen mussten, und das Ziel einer hflheren Oper damnn noch 
mehr aus den Augen verloren. — Dass die niedrige Ansicht von der 
Knnst und den Aufgaben der Bflhne auch die Entsittlichung der Dar- 
stellenden mit sich brachte, sei nur beilaufig erwfihnt. Es lag in dem 
Wesen der Sache, dass eine gewisse Liederlichkeit nicht zu beseitigen 
war. Eine hflhere Kunstanschauung rechtfertigt das Zurschautragen 
des Kflrpers; mangelt eine solche, ist Eitelkeit die Basis, so wird die 
kflnstlerische Freiheit leicht zur Frechheit, namentlich bei dem weib- 
lichen Geschlechte. 

Ich kann natfirlich hier diese Momente nur berfihren, da eine weitere 
Ausfuhrung uns von dem Ziele der gegenwartigen Darstellung zu weit 
ablenken wfirde. 

Fassen wir alle TTmstSnde zusammen, so bedarf es keiner Berner- 
kung, wenn unser Eesultat das schon im Eingange ausgesprochene ist. 
Auf diese Weise haben sich die bezeichneten OpemzustSnde gebildet, 
und fast mflchte man sich wundem, dass unter solchen Bedingungen, 
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namentlich was die Zahl der Werke betrifft, nock das geleistet wurde, 
was 11 ns ein Blick auf das Yorliandene zeigfc. 

In den letzten 40 — 50 Jahren waren es n. A. namentlich folgende 
Tonsetzer, welche in Deutschland auf dem Qebiete der Oper thatig 
waren, zuerst: Wolfram, Reissiger, Qlaser, Lobe, Lindpaint- 
ner, Ch61ard, Kreutzer, Ries, Lortzing; weiter sodann in neuerer 
undneuester ZeitrHiller, KaIliwoda,Kittl, Krebs, F.undV.Lach- 
ner, v. Flotow, C. A. Mangold, Lux, Hoven, G. Schmidt, Dorn, 
Taubert, Sobolewski, Herzog Ernst von Coburg, Litolff, Esser, 
Fesca, Nicolai, Rosenhain, Schindelmeisser, Saloman, 
Benedict, Doppler, Kflcken,Lwoff, Markull, Pabst, ScklCs- 
ser, Bott, Offenbach, Suppd, Scraup; auf der Leipziger Buhne 
wurden neue Opern gegeben von C. F. Becker, Brandenburg, Con- 
rad, David, Rietz, Dessauer, Hentschel, Netzer, West- 
meyer. Yon Einigen der Genannten haben die Werke derselben auch 
noch eine weitere Yerbreitung gefimden. Endlich nenne ich von in neue- 
ster Zeit vorzugsweise hervorgetretenen Operntonsetzern : Abert, Bruch, 
Naumann, Langert, Lowe, Herther, Reinecke, v. Holstein. 

Es kann naturlich nicht in unserem Plane liegen, diese Tonsetzer 
und die Werke derselben einer genaueren Besprechung zu unterwerfen. 
Gesetzt auch, dass wir uns einer solchen Aufgabe unterziehen wollten, 
so wurde schon der eine Umstand, dass die meisten dieser Werke nicht 
gedruckt und also nicht zu allgemeinerer Keimtniss gelangt sind, die 
Ausfthrung erschweren oder wol gar unmOglicli machen. Nur bei- 
spielsweise, um das Gesagte zu erharten, sei einiger Erscheinungen der 
alter en Zeit gedacht. 

Ries hat BedeutendereB auf dem Gebiete der Instrumental-, nament- 
lidh der Pianofortemusik geleistet; seine Opern: „Die Rauberbraut“ und 
„Die Hexe von Gyllenstern" maehten kein grosses Glflck. Wolfram, 
Bfirgermeister von Teplitz, vermochte nur eine momentane Beachtung 
zu finden; es ist Mittelgut, was er gegeben hat. Er besitzt gute Kennt- 
nisse, aber kein hervorragendes Talent. Grosseres Aufsehen erregte 
Chdlard, und die Folge war, dass er den Ruf als Kapellmeister nach 
Weimar erhielt. Es war indess nur ein vorflbergehendes Interesse, wel- 
ches er erweckte. Beliebter war Glilser , 1830 am KSnigstadtischen 
Theater in Berlin, spater in Kopenhagen, dessen Oper „Adlers Horst" 
sich uberall Bahn brach und eine Zeit lang gegeben wurde, auch neuer- 
dings wieder aufgefohrt worden ist. Lindpaintner (1791 — 1856) hat 
sich einen bekannten Namen als Tonsetzer Qberhaupt erworben, beson- 
ders durch seine Lieder, mit seinen Opern vermochte er nicht durchzu- 
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diingen. Glucklicher darin war Conradin Kreutzer (1782 — 1849), na- 
mentlicb mit seinem „Nachtlager in Granada", obschon aucb er seine 
Popularity seinen Liedem und seinen Gesfingen fur Mfinnerstimmen ver- 
dankt. Eine der hervorstecbendsten Erscbeinungen ist Carl Gottlieb 
Beissiger (1798 — 1859), sowol was Bildung, als aueli was Talent be- 
trifft. Aber aucb seine Opern baben im Ganzen nur eine geringe Ver- 
breitung gefunden, und die Beliebtbeit, welcbe er namentlich in den dreis- 
siger Jabren besass, verdankt er seinen Liedem und TrioB ffir Pianoforte 
und Streicbinstruniente. Entstebt die Frage, wie es gekommen, dass seine 
Erfolge auf dem Gebiete der Oper nicbt dem entspracben, was man er- 
warten konnte, so liegt die Antwort darin, dass Beissiger nicbt den 
Mutb besessen bat, eine bestimmte Bicbtung zu wollen, dass ibm ent- 
scbiedener Cbarakter feklte. Er bat zu sebr um den Beifall aller Par- 
teien gebublt, und es darum — eine notbwendige Polge — keiner recbt 
gemacbt. Eine liebenswurdige PersSnlicbkeit, aber minder bestimmt und 
feat, ist er, wie so viele Kunstler unserer Tage, ein Opfer der Gesell- 
Bobaft geworden. Albert Lortzing (1803 — 1851) ist unter den Kleinen 
der GrCsste; er konnte Beliebtbeit erlangen, da er fast der einzige war, 
welcber das Gebiet der komiscben Oper bebaute. 

Unter den weiterbin genannten Tonsetzern finden wir Beprasentanten 
der soliden deutschen Eichtung, tfichtige, zum Theil ausgezeichnete Mu- 
siker, denen aber b&ufig die Eenntniss der gegenwfirtigen Bedingungen 
fur die Oper mebr Oder weniger mangelt ; wir finden Solcbe, welcbe sicb 
dem Auslande anscbliessen ; wir finden Enentscbiedene, welcbe nicbt 
recbt wissen, was sie sollen; wir finden endlich Diejenigen, denen der 
Beifall der unwissenden Menge aus alien Stfinden das bOchste Gut ist. 

. Noeb Vieles ware hinzuzuffigen , wenn icb dem hier Berfibrten eine 
weitere Ausfubrung geben wollte; icb glaube aber, dass dasselbe fur 
den gegenwartigen Zweck genugt. Es ist Zeit, dass icb mick zum 
Abscbluss aller bis jetzt eingeleiteten Betracbtungen fiber die Oper 
wende. 

Erinnem Sie sicb dessen, was icb als das allgemeinste Entwick- 
lungsgesetz sebon oft ansgesprocben babe. Die fruber getrennten Eicb- 
tungen fanden in Mozart ibre organiscbe Einigung. Spfiter sehen 
wir dieselben wieder auseinandergeben, so jedocb, dass der Durchgang 
durch den Einigungspunot sicbtbar bleibt. Je weiter man sicb im Laufe 
der Zeit wieder von diesem entfemte, um so mebr macbte sicb aucb 
die firfibere Einseitdgkeit geltend, so dass wii- im weiteren Fortg ang 
eine Steigerung bis zum' Extrem erblicken. Im Gegensatz zwar zur 
Kircbenmusik,. welcber der Boden entzogen war, und die darum ihre 
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irfihere Wesenheit ganz einbfissen musste, seben wir Mer noch einen 
grossen Eeichtbum von schSpferischer Kraft, wir haben das vor uns, 
was die Gr5sse der Neuzeit bildet, zugleicb aber gewahren wir durch 
fortgehende, einseitige Steigerung einen immer tieferen Yerfall. Frank- 
reicb, anfangs bedeutend, die Opemanfgabe am grossartigsten fassend, 
hat die innere Qediegenheit, die innere Wahrlieit in seinen Schfipfungen 
yerloren. Wir mfissen dieselben raffinirt, hohl, gespreizt nennen, und 
erblicken bei Meyerbeer das GrSsste, das Ideal der Zeit, znr Carica- 
tor verzerrt. Deutschland hat, wie wir soeben sahen, einer einseitigen 
Steigerung. des musikalischen Elements sich hingegeben, und ist darin 
untergegangen. Hausbacken, dfirftig, philisterhaft waren darum seine 
Leistungen in neuerer Zeit in der grossen Melirzahl, und die Entwiek- 
lung auf diesem Standpuncte und unter diesen Yoraussetzungen 
war daher bei ihrem Endpuncte angekommen: die deutsche Oper hatte 
sioh Tollstflndig ausgelebt. Trotz aller Mangel aber wussten Prankreich 
und Italien in der Oper noch immer, was sie wollen und sollen: Deutsch- 
land wusste dies nicht, es zeigte sich in eine Unzahl individueller 
Meinungen und Bestrebungen zersplittert, und musste darum die Herr- 
schaft des Auslandes innerhalb seiner Grenzen dulden. Das ist das 

Schicksal Deutschlands zu alien Zeiten, wo seine Kraft erlahmt, und 

ohne Beispiele aus anderen Gebieten zu entlehnen, dfirfen wir uns nur 
an die ZustSnde zu Anfang dieses Jahrhunderts und die damalige 
Herrschaft der franzQsischen Oper erinnern, um, abgesehen von der 
spateren Zeit, dafur eine Bestatigung zu erblicken. Die europaisehe 
Musik bildet trotz der unterschiedenen , nationellen Stile ein grosses 
Ganzes, worin jeder derselben die augenblickliche Herrschaft erringt, 
wenn ihm gerade fur diesen Moment die hohere Berechtigung inne- 
wohnt. Grundfalsch muss ich es daher nennen, wenn so Viele bei 

uns fiber diese Herrschaft des Auslandes klagen, statt zu erkennen, 

dass sie begrfindet ist, dass die Mangelhaftigkeit der vaterlfindischen 
Leistungen die Schuld trfigt. Entsprechend dem allgemeinen Entwiok- 
lungsgesetz auf dem Gebiete der Oper batten wir uns in ein Bpedfisches 
Deutschthum verbissen. Es erscheint diese Bichtung als der Abschluss 
der nadh-Mozart’schen Wendung unserer Kunst, ist aber von dem 
Geist der Geschichte langst gerichtet. Allerdings ist die Erfassung 
des Nationalen die Aufgabe der Gegenwart, wie fiberall, so 
auch in der Oper, die wirkliche Erfassung deutschen Wesens nach 
der ganzen Tiefe und HOhe, wie dasselbe das Yolk in sich trfigt, aber 
das Nationals besteht jetzt nicht mehr darin, dass es zugleich 
mit gewissen Mfingeln und Einseitigkeiten verbunden ist, 
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nicht mehr darin , class man sich in diesen seinen Fehlem geffillt, dass 
man das Fremde ausschliesst, im Gegentheil darin, dass man die 
Arbeit aller anderen VSlker zu eigener Steigerung und Ver- 
vollkommnung verwendet. In der Gegenwart darum nocb einen 
specifis&h dentscben Standpunct mit alien seinen Mangeln ansscbdiess- 
licli vertreten zu wollen, ist ein ausserordentlich zweifelhafter Buhm, 
und wir haben eben aus diesem Grunde die Erscheinung, wie einer 
beschrSnkten Nationalit&t der Anschluss an AuslSndisches gegenfiber- 
tritt. Das Ziel da* europaischen Entwicklung fiberhaupt ist dies, dass 
die einzelnen Staaten und Stamme in einander geistig aufgehen, sich 
geistig durchdringen , dass sie ein grosses Ganzes bilden, worin das 
Nationelle nur nocb einen Scbmuck, eine individuelle FSrbung gewflhrt. 
Dasselbe ist auck die Aufgabe auf dem Gebiete der Kunst, der Oper, 
und es wiederholt sich daha die Mozart’sche, wenn scbon in einem 
ganz anderen Sinne. Mit dem ausschliesslicb ISTationalen ist jetzt nicht 
mehr yon da S telle zu kommen; es sei bewahrt, sei erhalten, zugleich 
aber in einen hcheren , uniyersellen Zusammenhang aufgenommen. Eine 
solche Eichtnng erblicken wir, obschon, wie erw&hnt, in durchaus fal- 
scha LOsung, bei Meyerbeer, und es liegt darin der Grund seina 
Geltung. Die Menge findet hier ihre Forderung am meisten befriedigt, 
da sie den Schein von der Wahrheit nicht zu trennen vermag. Die 
Mozart’sche Aufgabe wiederhole sich, sagte ich soeben, wenn auch in 
einem ganz anderen Sinne. Erblicken wir Mozart auf einer univer- 
sellen H6he, welche ausschliesslich EeBultat der Eunstentwicklung 
ist, so ist es jetzt die Aufgabe, bis zum innersten Kern da Nation 
vorzudringen, den Boden im Yol.ke zu gewinnen, aber von hier aus 
sich, wie Faust sagt, zur ganzen Menschheit zu erweitem. 

Mit Entschiedenheit muss, wie ich bisher schon angedeutet habe, 
ausgesprochen werden, dass auf der Grundlage des Bisherigen Nichts 
mehr zu leisten ist. Die Grundbedingung emeuten Schaffens besteht 
in einer Emeuerung des gesammten Lebeus, in da entschiedenen 
Geltung einer neuen Weltanschauung. Darnit ist keineswegs, wie viel- 
leicht Mancha meint, das Ziel in eine weite, unabsehbare Feme g&- 
rflckt. Schon jetzt, schon in der Gegenwart besitzen wir diese neue 
Weltanschauung, welche neue Stimmungen in ihrem Gefolge hat, nur 
dass dieselbe jetzt noch nicht alle SpMren des Daseins durchdrungen 
hat, noch von dem weitverbreiteten Alton in ihrer Geltung und Aus- 
breitung gehemmt wird. Seit mehr als drei Jahrzehnten sucht die 
Zeit nach neuen Stimmungen, seit die Behaglicbkeit da Bestauration 
yemichtet wurde durch die Stflnne, welche fiber Europa heraufzogen, seit 
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Heine in Deutschland die hohle und gespreizte QefQhlsuberschwSng- 
lichkeit, diesen falschen Idealismus, die falsche Romantik durch seinen 
Spott, seine Frivolit&t vernichtete , urn den Boden fftr das Neue zu be- 
reiten. Das gesammte Empfinden ist seit dieser Zeit ein anderes ge- 
worden. Die Zurfickbleibenden freilich nehmen ihren Ausgangspunct 
immer noch von dem Bestehenden, wurzeln in diesem Alten, Abgeleb- 
ten, und so haben wir die besprochenen traurigen Erscheinnngen der 
deutschen Oper. Die Kfinstler der Zukunft dagegen finden ihren Mittel- 
punct in der nenen Weltanschauung, und je entschiedener ihnen der 
Bruch mit der Gegenwart gelingt, mit urn so grOsserer Sicherheit sind 
sie im Stands, das neue Gebfiude aufzufuhren. Ich habe mich in allem 
Bisherigen bestrebt, der grossen Vergangenheit ihr Recht angedeihen zu 
lassen; um so weniger wird es jetzt befremden, wenn ich offen aus- 
spreche, dass unsere Zeit nicht mehr ihren adfiquaten Ausdruck in der 
dassischen TragOdie und in der dassischen Oper der Vergangenheit zu 
finden vermag. Schon ist ein grosser Schritt darfiber hinaus geschehen, 
und wir sehen, wie ein neues Ideal Gestalt gewonnen hat. Natfirlich ist 
dies zur Zeit nur erst in einzelnen Thatsachen erkennbar, es tritt als eine 
Vorausnahme der Zukunft auf, weil die WirUichkeit noch keine ihm durch- 
gUngig und vollstandig entsprechende ist. Auch auf dem Gebiete der dramati- 
schen Poesie regt sich ein neues Leben ; namentlich auf dem der Oper ist 
eine gxosse Erscheinung namhaft zu machen, der es gelungen ist, mit 
dem Bisherigen vollstandig zu brechen, eine neue Wdtanschauung zu 
erbffhen , ihren Boden im Reiche der Zukunft zu gewinnen. Dies ist, 
wie Sie wissen, Richard Wagner. Eragen Sie, worin das Wesen des 
Neuen besteht? In Allem, was ich bisher tadelnd fiber die Oper der 
neueren Zeit ausgesprochen habe, liegt schon die Andeutung dessen, 
was nothwendig ist. Das Neue besteht nicht in einzelnen Erweiterungen 
und Verbesserungen , in einem Fortschritt nach einer Seite bin; die 
gesammte Geistesrichtung ist eine andere, und aus -derselben mfisBen 
nach jeder Seite hin Umgestaltungen erfolgen. Grandbedingung aber 
ist, dass der Kunstler aus der bisherigen beschrfinkten Gemfithlichkeit 
und BewusstLosigkeit heraustrete. Er soil wissen, dass eine neue 
Geisteswelt aufgegangen ist, aus der er seine Nahrung zu entnehmen 
hat, nicht aus dem, was um und neben ihm zusammenstfirzt. Ich ver- 
lange Intelligenz; jener beschrfinkte Horizont, der uns so oft entgegen- 
tritt, ist nicht mehr geeignet, die Gesammtheit zu fesseln. Ich verlange, 
dass das Neue mit so unzweifelhafter Sicherheit in dem Efinstler der 
Zukunft Raum gewinne, dass er alles Storende aus sich auszuscheiden 
vermag. Die alte Naivitat ist verloren gegangen, jenes gesunde, freu- 
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dige, durch Zweifel unbeirrte Schaffen, ein neuer Boden aber noch 
nicht gewonnen. Ich verlange, dass der Kunstler der Zukunft den 
Process des Zweifels and der Unsicberheit , sowol in kfinstlerischen 
wie in allgemein menschlichen Dingen, vollstfindig in sich durchgemacht 
habe, wozu freilich eine lange und weitausgreifende Entwicklung ge- 
hfirt, damit er durch die Reflexion hindurch und nach Beseitigung der- 
selben zu neuer Unmittelbarkeit und Naivit&t zu gelangen ixn Stande 
sei. Wagner liefert uns dafur ein schlagendes BeispieL Er hat aus 
den Wogen des Zweifels und der Unsicherheit heraus jenes feste Land 
der Zukunft wieder gewonnen. Unter solchen Yoraussetzungen muss 
der Kfinstler die Einsicht erlangen, dass die Oper nach jeder Seite hin 
einer Emeuerung bedarf, nach Form und Inhalt, nach Seite der Dichtung 
und der Musik. 

So viel, was das Letzterw&hnte betrifffc, hier vorlSufig und nur im 
Yorfibergehen , zum Abschluss dieser Betrachtung. In einer sp&teren 
Yorlesung werden wir dieser gTossen Umgestaltung ausschliesBlich unsere 
Aufinerksamkeit zu widmen haben. 

Es bleibt mir jetzt noch fibrig , zum Abschluss dieser Betrachtung 
der Kunst der Ausffihrung, des Gesanges und der dramatischen Dar- 
stellung , der grossen Sanger und Sangerinnen in der ganzen durch- 
laufenen Epoche wenigstens im Yorubergehen mit einigen Worten zu 
gedenken. Es geschah in meiner bisherigen Darstellung uberhaupt nur 
erst zweimal, dass ich der ausfBhrenden Kunst ErwShnung that: zuerst 
in der 6. Yorlesung, in der ich die erste Entwicklung der Gesangskunst 
und Instrumentalvirtuositat in Italien besprach, und sodann am Schlusse 
der vorigen, wo ich den Streit zwischen deutscher und italienischer 
Gesangsweise und Gesangsmethode beruhrte; ich verwies am zuerst 
angefuhrten Orte ausdracklich auf spatere ErOrterungen fiber diesen 
Gegenstand. Es ist hier um so mehr der Platz fur dieselben, als ich 
zum Schlusse der heutigen Yorlesung im Uebergange zur Instrumental- 
musik auch noch der Instrumentalvirtuositat dieser Zeit zu gedenken habe. 

Mit dem Aufschwunge der deutschen und franzdsisohen Oper trat 
natfirlich auch eine deutsche und franzCsische Gesangskunst der alter en 
italienischen gegenfiber; erfuhr doch diese selbst im Fortgange, der 
Zeiten, namentlich seit dem Auftreten Rossini’s, eine Umgestaltung. 
Ohne nun hier fiber ein Gebiet, dessen Specialitaten mir fexner liegen, 
etwas Maassgebendes sagen zu wollen, glaube ich doch so viel als 
richtig bezeichnen zu dfirfen, dass die italienische Gesangsmethode das 
bleibende Fundament bildet, auf dem sich spfiter, entsprechend der Eigen- 
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thumlicbkeit der schaffenden Kunst, gesonderte Seiten herausbildeten. 
Der italienische .Gesang der frfiheren Zeit strebte jedenfalls, entsprechend 
dem gesammten Eunstcharakter des Landes, nacb sinnlich-plastiscber 
SchSnbeit. Es war die naturliche Lust am Singen, die sicb hier, wie 
icb aucb bereits einmal bemerkte, zuerst geltend machte. « Yollendete 
tecbnische Ausbildung, verbunden mit dem Klang schSner SMmmen, 
war demnach das Wesentliche. Deutschland in seinem Streben nach 
cbarakteristiscbem Ausdruck und hOherer di'amatischer Wahrheit musste 
aucb die Darstellung vertiefen, musste auf der Grundlage der italienischen 
Gesangs-Technik nacb vertieftem geistigen Ausdruck, nach Offenbarung 
des inneren Seelenlebens in Gesang und Darstellung streben. Grosse 
dramatische Singer und S&ngerinnen, von denen das fruhere Italien kaum 
noch etwas wissen konnte, haben wir daber, was deutscbe Eunst be- 
triflft, nambaft zu macben, und aucb jene, welcbe mehr in italieniBcher 
Weise der Gesangs-Bravour huldigten, waren docb genOtbigt, dem Sinn- 
lichschSnen des Klanges geistigen Ausdruck zuzugesellen. Die Eigen- 
thiimlichkeit des franzSsischen Wesens ist jedenfalls am meisten in der 
Spieloper zur Geltung gekommen. In der grossen Oper balten die 
Eranzosen, wie mir scbeint, die Mitte zwiscben Italienern und Deutscben. 
Ibr gesammte Darstellung ist mebr auf den Wortaccent geiicbtet, mebr 
declamatoriscb im Gegensatz zu der, wenn aucb leidenschaftlichen, docb 
uberwiegend lyriscben Weise der italieniscken Kfmstler ; aber es feblt 
ibnen die Innerlichkeit der Deutscben, und das gesammte Streben ist 
mebr auf ausseren Effect gerichtet. 

Was die einzelnen Namen betrifft, so muss icb micb auf eine kurze 
und nicht vollstandige Erwalintmg derselben beschrSnken. Denn abge- 
seben davon, dass eine specielle Besprecbung uns zu weit fubren wurde, 
auch selbst in jenen wenigen Fallen, wo ich aus eigener Anscbauung 
berichten kOnnte, so ist Qberbaupt nocb auf dem ganzen Gebiete viel zu 
wenig vorgearbeitet, als dass jetzt scbon eine zusammenfassende Darstel- 
lung mSglich ware. Die gesammte Spbare dor ausubenden Eunst seit 
dem vorigen Jabrbundert bat ihre gesonderte Bearbeitung nocb zu er- 
warten. 

Als eine gi'osse Erscheinung im Sinne der alten italienischen Ge- 
sangskunst reicbt noch in das gegenwai'tige Jabrhundert zunacbst die 
Gatalani herein. Ferner Bind als sebr bedeutend zu nennen die San- 
gerinnen Pasta, Malibranj Fodor, Grisi, Scboberlechner, 
die Sftnger Tamburini, Bubini, Lablacbe u. A. In Deutschland 
ragen unter den Frauen hervor: die Sontag, Scbecbner, Milder- 
Hauptmann, v. Fassmann, Sabine Heinefetter, Eraus- 
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Wranitzky, Sophie L5we, Lutzer, Carl, vor alien die S’chrd- 
der-Devrient, die wol als die groBste dramatische Sangerin Deutseh- 
lands zu betrachten ist; unter den Mannem Wild, Haizinger, 
Bader u. A. In Deutschland ist vielleicht die hflchste Blflthe des Ge- 
sanges in Sliese Zeit zu setzen. In gleicher Weise aber hat derselbe 
auch noch neuerdings die ausgezeichnetBten Eeprasentanten und Repra- 
sentantinnen aufzuweisen. Hierher gehQren die Lind, Wagner, Ney, 
Hasselt-Barth, Bury, die Sanger Mantius, Staudigl, Pischek, 
Tichatsehek, Mitterwurzer, Gdtze, v. Milde u. A.; in den 
Wagner’ schen Partien, urn das sogleich hier beizufiigen, ausSer meh- 
reren soeben schon Genannten Frau y. Milde, Frau Meyer-Dust- 
mann, der Sanger Niemann u. A. Was Italien und Frankreich be- 
trifffc, so sind femer, theils noch-aus Slterer Zeit den schon Genannten 
beizuzahlen, theils aus der Gegenwart als herrorragend zu erwahnen: 
die Sangerinnen Ungher, Yiardot-Garcia, CruYelli, Alboni, 
die Sanger Moriani, Mario, Duprez, Roger u. A. 

Ich habe in der Aufzahlung, wie Sie bemerkt haben werden, keine 
bestimmte Ordnung befolgt; bei dem Mangel an Vorarbeiten wurde es 
zu weit fQhren und der dazu erferderliche Aufwand an Zeit nicht im 
Yerhaitniss stehen zu den Zwecken, welche wir hier verfolgen, wenn 
wir versuchen wollten, genauer die Zeitabschnitte, in welche die Haupt- 
leistungen da - genannten Ehnstler und Kflnstlerinnen fallen, festzustellen. 
Auf den Streit innerhalb der Lehre, auf die Methodik der Gesangskunst 
im Hinblick auf die yerschiedenen Schulen, werde ich zu sprechen 
kommen, wenn ich die Bestrebungen auf dem Gebiete der Eunstpada- 
gogik zu behandeln habe. 

Das dritte grosse Gebiet der neueren Tonkunst, das der Instru- 
mentalmusik, ist allein noch ubrig fur die Betrachtung, und hier 
ist noch einiges Fruhere nachzuholen, beyor wir der neuesten Zeit aus- 
schliesslich unsere Aufmerksamkeit widmen kOnnen. Es sind zunachst 
die Consequenzen der Mozart’ schen Richtung, die wir zu betrachten 
haben, urn damit die bis jetzt besprochene Epochs abzuschliessen, und 
da es sich hier zugleich um Yirtuosenleistungen handelt, so ist dieB 
auch der passendste Ort, um den yorhin schon erwahnten Betrachtungen 
uber die Eunst der AusfQhrung eine Stelle einzuraumen. Mit Beginn 
der nachsten Yorlesung sodann wird auch meine Darstellungsweise 
wieder die Mhere. Wir yerfolgen den Gang der Entwicklung wieder 
an den Haupttragem derselben, wie es bis vor Eurzem der Fall war, 
an den einzelnen PersQnlichkeiten; nur hier, wo es sich um die nachsten 
Folgerungen aus dem Eunstschaffen des grossen Wiener Triumvirate 
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handelt, erschien es ubersichtlicher, die Gattungen zu trennen und ge- 
sondert ins Auge zu fassen. Natfirlich ist diese Wendung nicht bo zu 
verstehen, als ob nach dem Absebluss des beute noch Darzustellenden 
eine vdllig neue Epoche ihren Anfang nabme; auch die Kfinstler, die 
ich Ihnen in der nSchsten Vorlesung vorzufiihren habe, Schubert, 
Mendelssohn, Schumann u. A. stehen wesentlich unter dem Ein- 
flusse des Vorausgegangenen : es ist die Beethoven’sche Scbule im 
Unterschied von der jetzt vorzugsweise betrachteten Mozart’s, welche 
sie reprfisentiren. ■ Weiterhin aber, bei Wagner und Liszt, sind es 
doch entschieden neue Grundlagen und Zielpunete des Schaffens, welche 
wir vor uns haben; eine neue Epoche der Tonkunst nimmt ihren An- 
fang, und weil jene vorhin genannten, ihnen vorausgegangenen Kfinstler 
den Uebergang vermitteln, so ist am passendsten der neue Abschnitt 
mit ihnen zu beginnen. 

Auf dem Gebiete der Oper wurde durch Mozart das HCchste ge- 
lei8tet, und wir sehen daher hier einen Stillstand und die Ausbreitung 
des Errungenen in den umfassendsten, jetzt zuletzt besprochenen Schulen. 
In der Instrumentalmusik sollte das GrOsste noch geschaffen werden, 
und es war daher natfirlich, wenn ein rascher Fortgang nach diesem 
Ziele hin stattfand, und jene Kflnstler, welche Haydn und Mozart 
zun&chst sich angeschlossen haben, bald der Vergessenheit anheimflelen. 
Nur der Yollstfindigkeit wegen erwShne ich daher Namen wie Rosetti, 
Pleyel, Gyrowetz, Wranitzky, Hoffmeister, die sioh na- 
mentlich Haydn angeschldBSen haben. Das vorubergehende Verdienst 
dieser Manner bestand darin, die Instrumentalmusik in Deutschland 
popular zu machen, den Dilettanten nahe zu rucken. Unter den Mozart 
naher stehenden Componisten sind insbesondere Friedrich Ernst 
Fesca (1789 — 1826) und Andreas Romberg (1767—1821) zu 
nennen. Der Grand davon, dass dieser Khnstlerkreis, nachdem er momen- 
tan einer grossen Beliebtheit sich erfreut hatte, schnell verdrangt wurde, 
lag in dem Auftreten Beethoven’s. Was Mozart in derOper war, 
das wurde Beethoven in der Instrumentalmusik. In Bezug auf die 
letztere zeigt sich demnach erst bei diesem ein ahnlicher Stillstand, wie 
bei Mozart in der Oper, und die Ausbreitung des Errungenen in neue- 
ster Zeit. Lediglich zwei, allerdings auch viel bedeutendere Instramen- 
talcomponisten, welche, freilich auch nur im weiteren Sinne, jenem 
Kreise noch beigezflhlt werden kbnnen, reichen in die Gegenwart hinein: 
George Onslow (1784 — 1853) und Spohr. In Frankreich ist allein 
M5hut in dieser Epoche von hervorstechender Bedeutung. 

Ausschliesslich auf dem Gebiete der Pianofortemusik hat Mozart 
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eine in ihren alteren Erzengnissen zum Theil noch fortlebende 
Schule hervorgerufen. Di,eses Gebiet erscheint dnrch einen zablreichen 
Kfinstlerkreis, zunfichst dureh die Schule, welche unter dem Namen der 
Wiener bekannt ist, yertreten. Ihren Glanzpunct erreichte dieselbebe- 
Va.nntlifth durch Johann Nepomuk Hummel (1778 — 1837) and Ignaz 
Hoseheles (1794 — 1870). Hummel steht yollstfindig auf Mozart’- 
schem Standpunct, es ist derselbe Inhalt, wie bei Jenem, den er zur 
Darstellung gebraeht hat, auoh die Form ist dieselhe, aber er hat die 
Behandlung des Instruments wesentlich gesteigert und alien Glanz der 
Virtuositat entfaltet, so dass wir schon hier fast ein einseitiges Heryor- 
treten derselben erblieken. Als Componist ist er der bedeutendste der 
Schule. Seine Phantasie in Esdur z. B. ist ein Meisterwerk von blei- 
bender Bedeutung. Sein Spiel war.hdchst sauber und correct, Fulle des 
Tones besass er keineswegs. Diese Sauberkeit und Accuratesse, ver- 
bunden mit geistiger Belebung der Darstellung im Grossen und Ganzen, 
erscheint als seine Eigenthfimlichkeit. Moscheles gehort ebenfalls 
entscbieden dieser Eichtung an, ist aber moderner in Composition und 
Spiel. Es charakterisirt ihn zun&chst eine gesteigerte Bravour, sein 
Spiel neigt sich dem Zierlichen, Eleganten zu, bei aller Festigkeit und 
Soliditat. In seinen Meister-Etuden zeigt er eine modeme Wendung, 
indem er charakteristischem, bestimmtem Ausdruck zustrebt, darin kleine 
Charakterbilder giebt. In der Darstellung eines bis ins Detail nuancirten 
Vortrags besteht, so scheint es xnir, sein grosser Fortschritt fiber 
Hummel hinaus. Yon Moscheles an datiren alle die Kfinste des 
Vortrags, welche durch verschiedenen Anschlag erreicht werden, wfihrend 
dort bei Hummel Mannigfaltigkeit des Anschlags noch gfinzlich fehlt. 
Durch die Werke fttr den Zweck der Ausbildung im hOheren Pianoforte- 
spiel uberragt Moscheles seinen Vorg&nger bedeutend; er hat grosse 
Verdienste in dieser Beziehung und ist hierin von nachhaltiger Bedeu- 
tung; in ihm erscheint die Eunst des Spiels schon so weit entwickelt, 
dass sie Gegenstand geordneter Lehre zu werden yermag. — SpSter 
sank diese Schule und hat sich bis herab auf die Gegenwart mehr und 
mehr auBgelebt. Das sinnliche, rein fiusserliehe Element, welches bei 
Mozart im schflnsten Gleichgewicht mit dem idealen steht, bei Hum- 
mel und Moscheles noch immer durch dasselbe geb&ndigt erscheint, 
macht sich aelbststandig und unabh&ngig geltend, und so haben wir 
die schon frfiher berfihrte Erscheinung, dass unsere Eunst nach dieser 
Seite hin in inhaltslosen, leeren Aeusserlichkeiten sich yerflachte. Carl 
Czerny (1791 — 1857) ist neben yielen Anderen als ein Hauptreprfisen- 
tant des Ver&Hs zu betrachten, obschon derselbe zugleioh als Lehrer 
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und Methodiker sich wesentliche Yerdienste erworben bat. Ans der Zeit 
unmittalbar nach Mozart ist Joseph Wolfl (1772 — 1812) als Der- 
jenige zu nennen, bei dam ziemlicb zuerst die YirtuositSt als Selbst- 
zweck auftritt. In semen Variationen fiber „Freut Euch des Lebens“, 
auch onter dem Titel „Non plus ultra“ bekannt, hat er eine Mange 
von Schwierigkeiten gehfiuft, lediglicb in dieser Absicht. Wolfl war 
aber bei alledem ein gediegenes Talent; er wird nocb jetzt genannt als 
der Rival Beethoven’s im Pianofortespiel aus der Zeit des ersten 
Auftretens desselben in Wien. Beide, Beethoven in seiner frfiheren 
Epoche und Wfilfl, sind fiberhaupt die ersten Vertreter der Wiener 
Schule unmittelbar naeh Mozart. Wichtig fur die Entwicklung des 
Pianofortespiels ist auch Daniel Steibelt (um 1765—1823) — der 
Czerny seiner Zeit, ein hervorstechendes Talent wie dieser, indess auch 
wie dieser fiberwiegend dem Aeusserlichen zugewandt, — durfeh seine 
trefflichen Etuden, welche bekannter zu sein verdienen, als sie es sind. 
Steib.elt bezeichnet in jener Zeit das VerhSltniss einer glSnzenden, 
talentvollen, aber nicht von Charlatanerie freien Virtuosit&t gegenfiber 
dem echten Kfinstlerthum. Nicht ohne Einfluss ist auch August Eber- 
hard Mfiller (1767—1817) gewesen, dessen „Capricen“ nooh jetzt die 
Beachtung der Pianofortespieler verdienen. Auch Tomaschek, Aloys 
Schmitt (1789 — 1866) sind, neben Anderen, namentlich noch anzu- 
ffihren. Ausgezeichnet als Componist ffir Pianoforte und von Einfluss 
auf die Entwicklung der Technik war ferner C. M. v. Weher. 

Ebenfalls unter dem Einflusse Haydn’s und Mozart’s hat die 
zweite grosse Schule von Pianofortecomponisten und Virtuosen gestanden, 
deren Haupt und unmittelbarer Begrfinder Clementi war, so dass wir 
diesen Efinstlerkreis mit dem Namen der Clementi’schen Schule 
bezeichnen kfinnen. Bei aller Yerwandtschaft indess sind auch grosse 
Yersohiedenheiten nicht zu fibersehen, und so erscheint es gerechtfertigt, 
wenn diesen Mfinnem eine getrennte Stellung gegeben wird. Von 
grossem Einfluss auf Spiel und Composition war die Verschiedenheit der 
Instruments, deren beide Schulen sich bedienten, die Verschiedenheit 
der Wiener und englischen Pianofortes. Die leichtere Spielart der erste- 
ren, der mehr kurze und spitze Ton begfinstigt ein leichtes, elegantes, 
bravourmfissiges Spiel. Das einseitige Heivortreten der Yirtuositat 
war eine nothwendige Polge, und hieran schloss sich, ebenfalls natur- 
gemfiss, ein fiberwiegend auf Effect gerichtetes Streben. Der vollere 
Ton und die schwerere Behandlung der Instrumente mit englischer Me- 
chanik dagegen drfingte auf eine mehr gehaltene, emste, grossartige 
Bichtung bin, in Composition und Spiel. Mehr zwar, als die ersten 
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Wiener Meister, nehmen Muzio Clement! (1752—1832) und Johann 
Baptist Cramer (1771 — J858) von dem Instrument ihren Ausgangsr 
pnnct; es gestaltete sich Mer Alles sogleich instrumentgemSsser, die 
Erfindung selbst ist dureh die Natur des Instruments bedingt, w&hrend 
bei Haydn, Mozart, Beethoven der Gedanke uberwiegt, abgeseben 
von seiner Erscbeinnng auf dem Instrument. Wenn wir aber in der 
Wiener Schule die anfSngliche Herrschaft des Gedankens spftter in ihr 
Gegentheil, die leerste Aeusserlichkeit, umschlagen sehen, so zeigt sich 
bei den M&nnem der Clementi’schen Schule mehr eine ruhige, sich 
gleichbleibende Haltung, eine Bewahxung des gleich anf&nglich ausge- 
sprochenen Charakters. Wir haben daher hier, ich mOehte sagen, ein 
alterthflmlicheres Element vor uns, insbesondere nicht das so uberwiegend 
hervortretende Effectstreben, wie bei den Wienem. Die beiden ersten 
Kttnstler dieser Schule, Clemen ti und Cramer, habe ich schon ge- 
nannt. Beide sind insbesondere ausgezeichnet dureh ihre Etudenwerke. 
dementi’s „Oradus ad Farnassum u und Cramer’s „Etuden“ sind 
Epoche machend in der Geschichte des Pianofortespiels , die Grondlage 
fur jedes grfindliche Stadium. Geistvoll und gediegen sis Componist 
zeigt sich Ludwig Berger (1777 — 1839), nach dieser Seite hin die 
hervorragendste Erscheinung der Schule. Berger stand zur Zeit seiner 
Entwicklung wesentlich unter dementi’s Einfluss. Im Jahre 1804 
machte er des Letzteren Bekanntschaft in Berlin und begleitete denselben 
auf einer Beise nach Bussland, zu der sich noch ein dritter Genosse, 
der Hoforganist Alex. Elengel in Dresden (1784 — 1852) — nachmals 
der bedeutendste Contrapunctist der Schule, dessen grosses Fugenwerk 
bei Breitkopf und H&rtel in Leipzig erschienen ist, — gesellte. Berger 
gehSrt zu den vorzfiglichsten Componisten fur Pianoforte. Seine beiden 
V ariationenwerke sind dem Trefflichsten beizuzfthlen, was wir in dieser 
Gattung besitzen; auch seine Sonaten sind mit Auszeichnung zu nennen, 
und es ist nur die grenzenlose Oberflfichlichkeit in der Ausbildung 
unserer jungen Pianofortespieler, wenn diese mit jenen Werken, sowie 
uberhaupt mit der grossen und reichen^ Pianoforteliteratur, nicht ver- 
traut sind. Leider wurde Berger’s kSnstlerische Th&tigkeit gelShmt 
dureh eine unheilvoQe Hypochondrie, welche sein gauzes sp&teres Leben 
verdfisterte. Der grOsste Pianofortespieler der Schule war John Field 
(1782 — 1837), bekannt auch als Componist dureh seine allgemein be- 
liebten Nottuxnos. Field ist in vielfacher Hinsicht Gegensatz zu Ber- 
ger. Wenn jener in seiner Konst mehr einem abstracten Spiritualis- 
mus huldigt, so ist bei diesem dagegen hberall blfihendes, warmes 
Leben und eine Ffille kunstlerischer , schOner Sinnlichkeit. Berger 
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offenbart Geist, Field Gemtth, jener Bewusstsein , Yer stand , dieser 
bewusstlose, anmuthig-tandelnde Naivitat. Field’s Spiel war von semen 
Compositionen unzertrennlich, die Ausfuhrung gab jenen erst ihre Voll- 
endung. Die hOchste Reinbeit und Deutlichkeit der Passagen, ein meister- 
hafter Anschlag, eine unflbertreffliehe Yertbeilung von Licbt und Schatten, 
dabei Abwesenbeit aller prunkenden und kokettirenden Manieren, wabre 
Empfindung, diese Eigenscbaften kann man als die hervorstecbendsten 
seines Spieles bezeicbnen. In diesem Zusammenhange sind femer Dussek 
.(1761 — 1812) und Prinz Louis Ferdinand von Preussen (1772— 1806) 
zu neimen, obscbon Beide nicbt so entsehieden, wie die vorher Genann- 
ten, der Scbule angebOren. Eine strenge Trennung und Sonderung ist 
fiberhaupt nicht durchzuftbren, wir sehen vielfacb wechselseitige Ein- 
wirkungen, bis endlich in neuester Zeit die Unterscbiede sich ganz ver- 
wischen. Dussek und Prinz Louis sind wesentlicb zusammen zu 
betrachten; Beide verfolgten dieselbe Ricbtung, Beide standen im Leben 
und in der Kunst einander nabe, fQrderten einander, und sind als 
Geistesverwandte zu bezeicbnen. Beider Geistesricbtung ist eine sebr 
einseitige; grossartige Sentimentalitat ist der vorwaltende Cbarakterzug, 
aber Beide haben in dieser beschrankteren Sphare Ausgezeichnetes ge- 
leistet. Ich erinnere bier an des Prinzen F moll-Quartett und an Dussek’s 
„Elegie“ auf den Tod des Prinzen, sein Quintett in Fmoll u. s. w. 
Endlicb ist nocb als der letzte Reprasentant dieser Scbule — wenn 
man nicht Mendelssohn und Taubert als Schuler Berger’s eben- 
fells bier erwabnen will — Carl Mayer zu nennen. Dieser indess, 
in seinen frfiheren Werken nicbt ohne Bedeutung fur Pianofortecomposition 
und Spiel, hat sicb spater ganzlich der Mode ergeben, seine Vergangen- 
heit verleugnend. 

Durch dementi, Dussek, Steibelt hatte sicb aueb in Paris 
eine Scbule der Pianofortecomposition und des Spiels gebildet. Die spateren 
Reprasentanten derselben wurden Friedrich Kalkbrenner (1788 — 
1849), Herz u. A. Diese Manner indess bezeicbnen, wie Czerny in' 
Deutschland, schon die Stufe des YerMls. Yon italieniscben Ktnstlem 
aus dieser Zeit ist vorzugsweise nur Francesco Pollini (1763 — 1847) 
als Yirtuos sowol wie als Componist far Pianoforte zu nennen. Mir 
spedell ist derselbe unbekannt, und icb folge, indem icb ibn nenne, 
nur einer Angabe von Dehn. Die Compositionen desselben sind in 
Paris, bei Breitkopf und .Hartel in Leipzig und bei Ricordi in Mailand 
erscbienen. 

Das ist die reicbe und umfassende Entwicklung, welche von Mo- 
zart ihren Ausgangspunct genommen bat; stehen auch nicbt alle der 
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Genannten diesem Haupt der Schule • gleich nahe, so ist doch, sobald es 
sich mir mu die aEgemeinste Gruppirung handelfc, Mozart als Mittel- 
punct zu betrachten. 

Ueberhaupt gelangte die Eunst der Ausffihrung als ein in sieh ab- 
gescblossenes , selbstst&ndiges Gebiet in dieser Epoehe zur Geltung. 
Frfiher gab es, wie Sie wissen, nnr ein Instrument, dessen Behandlnng 
scbon zn gesteigerter Yollkommenheit gediehen war, die Orgel; in Italian 
aber war es der Gesang, welcher, wie bereits dargestellt, zuerst zu 
hOherer Blfithe gelangte. Sp&ter, im 18. Jahrhundert, sehen wir sodann 
die Yioline' und das Pianoforte in ihrer Bebandlung scbon bocb gesteigert, 
and endlicb waren es die anderen Orchesterinstrumente, welcbe nach und 
nacb diesem ersten Aufschwunge folgten. Die ersten grossen Geiger 
Italiens habe ich frfiher scbon erwfthnt. Tart ini erscheint als der 
Begrfinder des hOheren Yirhiosenthums. Ibm folgte Viotti (1753 — 
1824), an den sich die franzOsische Schule, reprfisentirt durcb Pierre 
Rode (1774 — 1830), Rudolph Kreutzer (1766 — 1831), Baillot 
(1771 — 1842) undLafont (1781 — 1839) anscbloss. Auch Deutschland 
trat jetzt selbststftndig auf, vertreten durcb Spobr, welcher eine um- 
fassende Schule grundete. Neben ihm sind aus derselben und etwas 
spaterer Zeit Mayseder, Maurer, Molique, Kalliwoda, Li- 
pin ski u. A. zu nennen. Als Reprasentanten der fibrigen Orchester- 
instrumente mOgen beispielsweise bier erw&hnt werden: Bernhard Rom- 
berg (1767 — 1841) — Vionloncell; Anton Bernhard Ffirstenau 
(1792 — 1852) — Mote; Joseph Barmann (1784—1847), Herm- 
stedt (1778—1846), Iw an MG Her (1781—1854) — Clarinette; die 
Familie Schunke — Hom; Queisser (1800 — 1846), Friedrich 
August Belcke (1795 — 1874) — Posaune. 

Wir stehen hiermit am Scblusse der Glteren Epoehe, die sich in 
den eben besprochenen Erscheinungen bis ungefahr zum Jahre 1830, 
in den Ausg&ngen der Oper aber bis herab auf unsere Tage (d. h. der 
Zeit, nicht ihrem geistigen Inhalte nach) eratreckt, und wir haben jetzt 
nur noch, wie vorhin bereits bemerkt wurde, der ausf&hrenden Eunst im 
Allgemeinen, ihrer Bedeutung Gberhaupt, ihrer Stellung zur schaffenden, 
eine etwas naher eingebende Betrachtung zu widmen. Die Euns t der 
Ausffihrung verdient urn so mebr eine solche Besprechung, als die An- 
sichten fiber dieselbe noch immer sehr schwankend sind. Dieselbe ist 
wichtiger, als wpnigstens ein Theil der Musiker und der Kunstfreunde 
zuzugeben geneigt ist, ihre SteEung im Gesammtbereiche der Mnaik eine 
bei weitem hohere, ails die Yertreter jener Ansicht zugeben zu dfirfan 
glauben. AUerdingS" haben Gesangs- und InstrumentalvirtuoBit&t schon 
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seit Jahrhunderten gl&nzende Triumphe gefeiert, and im Laufe der Zeit 
ein irnmer grOsseres terrain erobert, so dass es beirn ersten Blicke viel- 
leioht seltsam erscbeint, wie ieh von einer nicht ausreicbenden Aner- 
kennung derselben sprecben kami- Dem gegenflber indess ist zn sagen, 
dass es irnmer eine Fartei gegeben bat, welche die Virtuositat als ein 
Unglbck fQr die Konst, als einen Krebsscbaden derselben, mindestens als 
etwas sehr Geringf&giges, mit der Thatigkeit der Componisten gar nicbt 
zn Vergleiehendes, anzuseben gewohnt war. Die sogenannten ernsten, 
soliden Masiker namentlicb gebOren bierber, und unter den Kunstfreunden 
flnden sich derartige Gegner vorzugsweise an Meineren Orten. Die 
dentscben Mittelstfidte sind bei uns die eigentlicben Bewabrerinnen des 
Tflcbtigen and Soliden, des k&nstlerisohen Emstes, aber sie kOnnen ein 
gewisses hausbackenes Element, eine gewisse Dfeftigkeit der Pbantasie 
nicbt bemeistem. Man mocbte daher an kleineren Orten, sogar noeb 
bis vor einer nicbt allzulangen Beibe von Jabren, von diesem Flitter 
und Tand der Virtuositat Niohts wissen und beldagte eine Herabwordi- 
gung der Kunst. Was die sogenannten soliden Masiker betrifft, so be- 
wegen sicb diese meist in kleinburgerlicben Kreisen, und concentriren 
sicb mehr auf ihre innere, oftmals bedeutende Welt, fbr die ob ibnen 
aber an entspreobenden Ausdrucksmitteln fehlt. Sie kOnnen sicb nicbt 
bis zn der Geschliffenheit, nicbt zu dem Glanz and der Feinbeit im 
Aeasseren sowol als im Inneren, nicbt bis zu der Gewandtbeit und Be- 
weglichkeit der Pbantasie durcbarbeiten, die die Virtuositat zur Voraus- 
setzung bat. So fdblen sicb dieselben von einem ernsten, wflrdigen In- 
halt erfQllt, und dieses Bewusstsein stimmt sie oppositionell, aber es 
mangelt ibnen die geistige Friscbe, welcbe notbwendig ist, um denWertb 
des virtuosen Elements 'wbrdigen zu k&nnen. Aucb der ausfShrende 
Kflnstler besitzt selbststandige Productivitat. In Folge dieses Umstandes 
vermag derselbe selbst dem Scbaffenden hulfreiche Dienste zu leiBten, 
so wie er es tlberbaupt ist, da* in der Tonkunst vor dem Vertrooknen 
und VerknOcbem scbfitzt and die Pbantasie be&acbtet. Der Umstand, 
dass die Virtuositat mebr nocb als die scbaffende Kunst Ausdruck der 
Mode ist, verleiht ihr den Obarakter steter Beweglichkeit, unaufbaltsamer 
Steigerung. Am treffendsten ist diese grosse Seite der Kunst der Aus- 
fahrung, die Seite unmittelbarer Beweglichkeit, von Hegel erkannt wor-> 
den, und ich erlaube mir desbalb, die betreffende Stelle aus seiner Aestbetik 
Ibnen anzufQbxen. „Nocb aus meiner Jugend her“, sagt Hegel, „ent- 
sinne ich mich eines Virtuosen auf der Guitarre, der sicb fQr dieses ge- 
ringe Instrument gescbmackloser Weise grosse Scblacbtmusiken componirt 
hatte. Er war, glaub’ ich, seines Handwerks ein Leineweber, und wenn 



man mit ihm sprach, ein stiller, bewusstloser Mensch. Gerieth er aber 
ins Spielen, so vergass man das Geschmacklose der Composition, wie er 
sicli selbst vergass und wundersame Wirkungen hervorbraehte, veil er 
in sein Ins trument seine ganze Seele hineinlegte, die gleichsam keine 
Where Execution kannte, als die, in diesen Tfinen sich erklingen zu 
lassen. Solche Yirtuositat beweist, wo sie zu ihrem Gipfelpunct gelangt, 
nicht nur die erstaunungswfirdige Herrsehaft fiber das Aeussere, sondem 
kehrt nun auch die innere, ungebundene Freiheit beraus, indem sie sich 
in scheinbar unausfflhrbaren Schwierigkeiten spielend fiberbietet, in Efinst- 
lichkeiten ausschweift, mit IJnterbrechungen, Einfallen in witziger Laune 
uberraschend scberzt und in originellen Erfinduugen selbst das Barocke 
geniessbar macht. Denn ein dfirftiger Eopf kann keine originellen Eunst- 
stficke hervorbringen, bei genialen Efinstlem aber beweisen dieselben die 
unglaubliche Meisterschaft in ihrem und fiber ihr Instrument, dessen Be- 
schrfinktheit die Yirtuositat zu fiberwinden weiss und hin und wieder zu 
dem verwegenen Beleg dieses Sieges ganz andere Elangarten fremder 
Instrumente durchlaufen kann. In dieser Art der Ausfibung geniessen 
wir die hfichste Spitze musikalischer Lebendigkeit, das wundervolle Ge- 
heimniss, dass ein ausseres Werkzeug zum vollkommen beseelten Organ 
wird, und haben zugleich das innerliche Concipiren wie die Ausffihrung 
der genialen Phantasie in augenblicldichster Durchdringung und ver- 
schwindendstem Leben blitzahnlich vor uns.“ In ahnlicher Weise, dass 
nfimlich zu kfinstlerischer Ausffihrung mehr gehfirt, als man gewfihnlich- 
glaubt, hat sich auch Liszt in einem Artikel der „Neuen Zeitsc^riffc 
fur Musik“ ausgesprochen. Geht er aucb, meiner Ansicht nach, etwas 
zu weit, wenn er gar keinen Unterschied zwischen ausffihrender und 
.schaffender Kunst gelten lassen will, wenn er die erstere mit der letz- 
teren vfillig auf eine Linie stellt, so ist seine Ansicht jedenfalls doch 
die urn vieles berechtigtere, im Yergleich mit der gegenfiberstehenden. 
Ich bezeichnete im Allgemeinen die Meineren Stadte als den Heerd der 
Opposition gegen die Eunst der Ausffihrung. Betrachten wir dagegen 
die gpfisseren Stadte. Diese verfallen leicht in das Ealtungslose, Frivole, 
Launiscli-W echselvolle, aber sie sind geistig belebter und geben der 
Phantasie mehr Nahrung. Die Yirtuositat land daher hier zunfichst den 
gfinstigsten Boden, und die Efinstler, welcbe in grossen Stadten leben, 
Bind daher auch in der Regel vorurtheilsfreier in - ihrer Beurtheilung dieser 
Seite der Eunst. Eine emstere Richtung scHfittet leicht das Eind mit. 
dem Bade aus, verkennt, dass solche Beweglichkeit und Prische ffir das 
Gedeihen der Eunst selbst nothwendig ist. Das Yerderbliche liegt all Bin 
in einem selbststfindigen Sich-geltendmachen, der Eunst des Ausffihren- 
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den. In diesem Falls freilioh ist die Gefahr der Abirrung von dem 
wahren Ziele sogleich vorhanden. Das Letztere ist allerdings in neuerer 
Zeit oft der- Fall gewesen, und eg erkl&rt sich hieraus zum Theil die Ab- 
neigung der ernster Gesinnten, es erklfirt sich aucb, wie es mOglich war, 
dass die Bewegnngen vom Jabre 1848, die emstere, sittlich gebobene 
Stimmung, die sie im Gefolge batten, so scbnell eine Aenderung berbei- 
fuhren, momentan die Neigung for Genoese, wie sie die ausfftbrenden 
Ktostler bieten, beim Publicum ganz verdrangen konnten. Eben so wenig 
femer, als icb- die bezeicbnete Verirrung in Scbutz nebmen will', ist es, 
beil&ufig erwabnt, meine Absicbt, indem icb das Wort ergriffen babe, 
for eine wurdigere Ansicht von der Yirtuositat und als Vertheidiger der- 
selben aufgetreten bin, das Treiben jener jungen EQnstler der Gegen- 
wart, namentlicb der Pianisten, gut zu beissen, welcbe Nichts tbun, als 
aus einer Soirde in die andere zu eilen, und ihre selbstgemacbten Tri- 
vialitaten oder die ihrer Gesinnungsgenossen abzuhammem. Diese liefem 
in der That das beklagenswertkeste Bild. Sie sind als Virtuosen nicht 
bervorstechend, sie sind nicbt im Stande, die Koryphaen des Spiels zu 
uberbieten, und zugleich taugen sie als Musiker Nicbts. Unendlich wfir- 
diger erscbeint im Yergleich damit die Aufgabe des Orchestermusikers, 
welcher der hCheren Kunst dient. In das Orchester einzutreten ist je- 
docb den meisten dieser Herren zu gering, obscbon es bier gerade an der 
nOtbigen Zabl von KQnstlem feblt, namentlicb in der Sphare der Blas- 
instrumente, wo wir bald Mangel an geeigneten Lenten baben werden. 
Eine wnrdige Aufgabe ware es, wenn diese Pianisten sich mit ' der 
grossen, reichen Pianoforteliteratur in ibrem ganzen Umfange beschafti- 
gen wollten, den Sinn und die Empf&nglichkeit fur diese Werke im 
Publicum zu erwecken strebten, wenn sie sicb zu Padagogen bildeten, 
um als musikaliscbe Erzieber aufzutreten. Statt dessen aber sind sie 
gar nicht mehr im Stande, die aiteren Meisterwerke zu spielen, und was 
den Unterricht betrifft, so vermSgen sie nur abzurichten, wie sie ab- 
gerichtet worden sind. 

Docb dies beilaufig. 

Ich gedachte soeben, trotz aller Anerkennung des Berecbtigten in 
dem Wesen des Yirtuosentbums, des Yerderblicben, das in einem selbst- 
standigen Sich-geltendmachen der Leistungen desselben liegt. Dies 
insbesondere ist ein Punct fortwahrender Unklarbeit, und es verlangt 
derselbe demzufolge nocb eine nabere Erwagung. Noch immer ist man 
nicht zu einer vollst&ndigen, allseitigen Wtrdigung durchgedrungen, noch 
immer gilt es, ein . U eberbleibsel jener bezeichneten fruheren Ansicht zu 
beseitigen. Wol lasst man sich die musikalische Yirtuositat als etwas 
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kanstlerisch Berechtigtes gefallen, aber man ist der Meinung, dass die- 
selbe nur in gnten Compositionen wahrhaft zur Geltung kommen kSnne, 
dass in der Ausfuhrung classischer Tondichtungen gerade die hdchste 
Konst des Yirtuosen sich zeigen kSnne. Ohne alle Widerrede wohnt 
jedenfalls einer solchen Auffassung eine grosse Berechtigung inne; nSher 
betrachtet aber ist dieselbe nicht frei von Einseitigkeit. In der Konst 
der Ausfhhrung tritt, nacb Hegel, wie bemerkt, die Persbnlichkeit des 
Kfinstlers selbst onmittelbar in das Bereich der Konst ein; sie ist es, 
welche die onmittelbare, aogenblickliche GeWalt der Tonkonst am ein- 
dringlichsten veranscbaolicbt. Und die Erfabrung bestatigt dies. Concerto, 
in denen diese Seite gar nicbt vertreten ist, haben aof die Daoer, d. h. 
in einem ganzen Cyklus , etwas Monotones , wenn man aoch ohne 
Weiteres zogestehen kann, dass das Gegentheil, Concerto, in denen die- 
selbe das Uebergewicht hat, nicht eine so nachhaJLtige Wirkung aussem, 
nicht diesen hSchsten kflnstlerischen Eindruck zum Besoltat haben, als 
jene, und in ihrem Werth deshalb tiefer stehen. Zur Totalitat der Konst 
aber gehdrt dieselbe unbedingt, so dass man sie, ohne sich einer Ein- 
seitigkeit schuldig zu machen, nicht ausschliessen darf. Wenn es non 
bei classischen Compositionen vorzugsweise darauf ankommt, dieSache 
darzustellen, wenn es Hauptaofgabe fur den Ausfuhrenden ist, darin 
mit seiner PersCnlichkeit aufzngehen, so erhellt, wie derselbe sich 
selbst and seine kunstlerische Eigenthdmlichkeit dort onmittelbar weniger 
zur Geltung bringen kann. Wie aber die Yirtuositat uberhaupt das 
subjective Moment vertritt, das der unmittelbaren Lebendigkeit, der sich 
objectiver haltenden, im engeren Sinne schaffenden Konst gegenuber, so 
folgt daxaus, dass derselben zur vollen Entfaltung in dieser ihrer Eigen- 
thfimlichkeit der hinreichende Baum gegeben, dass sie bis in ihre letzten 
Conseqoenzen verfolgt werden muss. Der Darstellende muss Gelegenheit 
haben, aoch seine Sobjectivitat im vollsten Maasse zo bethatigen, was bei 
einer classischen Composition, wo er nur an die Sache sich hinzogeben 
hat, nicht in dem Grade der Fall sein kann. Es ergiebt sich hieraus 
die Berechtigong der an Kunstwerk geringeren Compositionen, es ergiebt 
sich, wie dem Yirtnosen der Yortrag derselben gestattet werden muss, 
wenn eB sich darom handelt, alle berechtigten Seiten der Konst zur 
Geltung zu bringen. Ein zweiter B estnnmungsgr und daffir liegt femer 
aoch darin, dass ohne Yirtoosencompositionen der schaffenden Konst 
nicht die hinreicihenden Mitfcel zur DarBtellung geboten werden. Will 
man dem Yirtuosen wehren, Kunststucke auszosinnen, so wird sehr bald 
der schaffende Kunstler aof das Hergebrachte in den Mitteln des Aus- 
drueks sich beschr&hkt Sehen. Diese letzteren zo erweitem , ist eine 
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gesonderte Thatigkeit .fQr sicb, die beim Schaffen im engeren Sinne 
nicbt in Betracht konmten kann. Hier sollen dieselben bereits vorban- 
den sein, nicbt erst errungen werden mussen. Die Kunst der Aus- 
fubrung culminirt daher nach zwei Seiten, im Anfgeben in einem 
grOsseren Kunstwerke und im Sicb-selbst-geben des Yirtnosen. 
Obne selbststilndiges Sicb-ergeben des Letzteren kann man ancb das 
andere Moment, das Anfgeben desselben in einem classiscben Kunst- 
werke, nicbt baben, mindestens nicbt im boben, eminenten Sinne und in 
rollendeter Weise. Wie also die Ausfubrung Gberbaupt die Seite der 
unmittelbaren Lebendigkeit vertritt, der Kunst an sicb gegenGber, so 
vertritt innerbalb dieses Bereicbes der Execution wieder das Sicb-geben 
des Virtuosen in bSherer Potenz gerade dieses Moment der Subjectivit&t, 
gegenGber der Hingabe an die Sacbe, an das dassische Werk eines 
scbaffenden Kunstlers, und findet darin, in dieser eonsequenten Fort- 
fuhrung des Princips bis zur Spitze, seine Becbtfertigong. Hier sind 
also aucb geringere Oompositionen am Ort, ja sie mb & sen. oft gering 
sein, wenn dem Ausfahrenden der erforderliche Spielraum gewahrt werden 
soil, und die notbwendige Yoraussetzung dabei ist nur die, dass Der- 
artiges mit wirklicb grosser Yirtuosit&t dargestellt wird; denn 
Schlecbtes scblecbt dargestellt ist das Miserabelste, was man baben kann. 
Nach den gegebenen Bestimmungen demnacb ist die gewbhnliche weit- 
verbreitete Ansicht zu bericbtigen. Es ist Philisterthum, wenn aucb 
wohlgemeintes, das Terrain, auf dem sicb der Yirtuos bewegen muss, in 
der angedeuteten Weise beschr&nken zu wollen; man beschneidet ihm 
dami t die FlugeL Ausschliesslicb mit classiscben Oompositionen vermag 
derselbe nicht in wtnscbenswertbem Grade zu wirken; er muss allseitig 
sicb ausbreiten dflrfen, um schllesslieb auch das ron jenen Eigoristen 
Gewtoscbte, einseitig als Spitze der Ausfuhrung Bezeicbnete, in vollem 
Maasse gewfihren zu kOnnen. 

Damit kann icb die beutige Yorlesung beenden. Nur wenige Worte 
gestatten Sie mir noob zum. Abschluss des Gegebenen. In der bis jetzt 
besprocbenen Zeit gescbab es, dass sicb das neue Princip, Welches seit 
der zweiten Halfte des vorigen Jahrbunderts ins Leben getreten war, 
vollst&ndig ausgestaltet batte. Es ist die Arbeit der Talente, das aus- 
zubeuten und zur Geltung in weiteren Kreisen zu bringen, was duxcb 
die eine Epocbe beberrscbenden Genies zuerst bervorgerufen wird. Dies 
seben wir jetzt vollbracbt. Die Be&eiung von der Kircbe war eine 
vollendete Tbatsache*, der Sieg des weltlichen Elements entsdhieden: 
gegenGber der frGberen Objectivitflt die Emancipation des Subjects, die 
Entfesselung der Pbantasie, gegenGber der Gberwiegenden Verstandigkeit 



im vorigen Jabrbundert eine Zeit der Bomantik, des Kunstenthusiasmus, 
der Scbwarmerei des GefBbls ; das moderns Kunstlertbum, basirt auf die 
Selbststandigkeit der IndMdualitat, war zur Herrschaft gelangt. Eine 
wirklicb kGnstlerische Auffassung batfce Baum gewonnen, ein geistvolleres 
Element war in die Massen gedrungen, vermittelt dttrch die moderns 
Philosophie, die Kunstwissenschaffc, sowie durch die grossen Diebter und 
Scbriftsteller. Anch der Tonkunst war dieser Umstand zn Gute gekommen, 
und wir sehen in Polge desselben nun r erst eine tiefer eingehende 
Wflrdigung jener Meister, welcbe an der Spitze dieser Zeit stehen. Ent- 
sprechend dem gesammten Umschwung kSnnen wir auch in den ausseren 
Verbaltnissen durcbgreifende Yeranderungen wahmehmen. Stehende Concert- 
institute waren erricbtet worden, Sffentlicke Concerto, grosse Musikauf- 
ffihrungen wurden mebr und mehr gebrauchlicb , wahrend fruher die 
Aus&bung der Kunst mebr auf gescblossene Kreise, die furstliche Rammer, 
bescbrankt war. Mebr und mebr betbeiligte sicb in Folge davon das 
gesammte Publicum an der Kunst, und die gegenwartigen Zust&nde 
wurden dadurcb eingeleitet. 



Einundzwanzigste Vorlesung. 


Dor emeute Aufschwung der deutschen Musik in den 30er und 40er Jakren. 
Oonoert-, Slamm er- und Hausmusik ala Mittelpunct der Entwiokltmg. F. Bies. 
F. Schubert. 0. Lowe. F. Mendelasolm-Bartholdy. R. Schumann. F. Chopin. 

W&hrend die franzOsische grosse Oper mit ihrem Ruhme die Welt 
erfullte, in ibrem Wesen nieht ohne Berechtigung und bedeuteiyl durch 
mannigfache Steigerungen , strong genommen aber docb nur eine gross- 
artdge Yerirrung, eine im innersten Kerne ungesunde, ja" widerw&rtige 
SohOpfung; wahrend. die Oper Deutschlands einen entschiedenen Buck- 
gang zeigte, so dass nur einzelne rQhmliche Ausnakmen uns hier be- 
gegnen, die italienische sich nocb immer grosser Beliebtbeit erfreute, trotz- 
dem, dass auch hier der Verfall unausbleiblich war; wahrend auf dem Gebiete 
der Instrumentalnausik und Instrumentalvirtuositat bedeutende Talente das 
weiter entwickelten, wozu Mozart den Grand gelegt, namentlich nach 
Seite der ausfuhrenden Kunst hin, wenn auch mit der Einschrankung, 
dass auch hier zu Ende des besprochenen Zeitraumes bereits ein Back- 
gang sich eingestellt hatte, — sehen wir die eigentliche schOpferische 
Kraft der Neuzeit, die echte kunstlerische Gesinnung, auf ein Terrain 
beschrShkt, welches, weniger der Gesaromtmasse des Publicums zugOng- 
lich, nur die ernsteren Kunstfreunde, uberhaupt die Gebildeteren aufhahm 
und versammelte. Hier war es fast ausschliesslich Deutschland, 
welches uns gross und bedeutend entgegentritt. Es war der Moment 
gekommen, wo Beethoven der eigentliche Beherrscher der musikalischen 
EntwicMung wurde , wo die Consequenzen seiner Bichtung gezogen 
werden sollten. Der tiefere deutsche Geist Mchtete sich dahin, da 
er in der Sphare der Oper keine Statte mehr fand. Im Gegensatz zu 
dieser sind es demnach jetzt verschiedene Gattungen der Concert-, 
Kammer- und Hausmusik, welche den weiteren Fortgang repr&sentiren. 
Die Instrumental-, spedell die Fianofortemusik; weiter sodann 
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auf dem Gebiete der Gesangsmusik erscbeinen jetzt die Concertcantate, 
das Concertoratorium, endlich das Lied vorzugsweise auf dem Schau- 
platz; es ist femer nocb die darstellende Kunst, die Virtuositat 
und bier vorzugsweise wieder im Fache der Instrumentalmusik, spe- 
eiell auf dem Pianoforte, welcbe in dieser neuen Epoehe zur Herr- 
scbaffc gelangen. 

Das AUes haben wir beute, sowie in der n&chsten Vorlesung zu 
betrachten. Zuvor gestatten Sie mir jedoch einige einleitende Bemer- 
kungen. 

Die Instrumentalmusik, erw&bnte icb scbon einmal, als ich in der 
18 . Vorlesung die Betracbtung dieser neuesten Kunstrichtung begann, 
ist ganz eigentlich das dem modemen Geiste Entsprechende. Frfiher 
war die Tonkunst gebunden an das Wort. Den freieren Eegungen, 
welcbe sicb Babn bracben, der entfesselten Leidenscbaft , entspricbt die 
Instrumentalmusik, welcbe alledem grOsseren Spielraum gestattet. Es 
ist bis jetzt noch nicht gelungen, den verschiedenen Formen der In- 
strumentqjmusik dureb wissenscbaftlicbe Erkenntniss nSber zu treten ; 
in welcher Weise z. B. der Begriff der Sympbonie wissenscbaftlicb zu 
erfassen , auf diese Frage bat man zur Zeit keine erscbOpfende Antwort. 
Ausf&hrlicbe Untersuchungen darflber anzustellen, ist bier nicbt der Ort; 
so viel aber ergiebt sicb ohne Weiteres, dass die Tonkunst in der In- 
strumentalmusik die hOchste Stufe der Entwicklung erstieg, dass sie in 
derselben, keiner anderen Kunst bedurfend , sicb selbst am tiefsten er- 
fassend, zur vollstandigsten Offenbarung ibres Wesens gelangte. Die 
dureb das Wort nicbt gebundene Musik ist die hOcbste, die musikaliscbe 
Kunst in ibrer Reinbeit. Es kann dureb Verbindung mebrerer Kunste 
zu einem Ganzen Umfassenderes erreiebt werden; wollen wir Musik al- 
lein, in ibrem eigensten Wesen, so durfen wir nur die Instrumental- 
musik ins Auge fassen. Die Tonkunst bberbaupt, deren Reich die innere 
Unendlicbkeit, ist im Gegensatz zur alten, classischen Kunst romantiseber 
Natur. Roman tisch aber in seinem aJlgemeinsten Sinne ist das, was 
entspreebend dem ebristlieben Standpunct die irdischen, endlicben Schran- 
ken bberfliegt, die irdischen Bedingungen negirt, wie die gothiseben 
Dome dem Unendlicben zustrebt, im Gegensatze zur antiken Kunst, 
welcbe im Diesseits wurzelt, welcbe in das Diesseits eingeschlossen ihre 
Befriedigung und Vollendung findet. In einem ganz spedellen Sinne 
kann man die Instrumentalmusik die romantischste der KQnste nAnnen, 
diejenige, welcbe, am meisten aller Bestimmtbeit und Bescbrinktbeit sich 
entftussemd, dem Unendlicben zustrebt. Sie ist die subjeciavste Kunst; 
ibr. Inhalt sind die Bewegungen der- Seele an und fftr sicb, sie -ist der 



entsprechendste Ausdruck fflr diesen Aufschwung des menschlichen Inne- 
reu nach dem Unendlichen bin, die unmittelbarate Erscheinung desselben 
im menschlichen Inneren. So ist auch die Symphonie uberwiegend lyri- 
schen Charakters, trotz aller dramatischen Lebendigkeit im Einzelnen. 

An diesen Aufschwung auf dem Gebiete der Ihstrumentalmusik 
schliesst sich zugleich eine Steigerung in der Sphere der Gesangsmusik. 
Alle die hier zu besprechenden Tonsetzer sind in kein n&heres YerhSIt- 
niss zur Oper gekommen, obschon sie sich auch in dieser Sphere 
versuchten. Aber es hat bei diesen Yersuchen sein Bewenden gehabt, 
denn es lag in der Natur ihrer Bichtung , in der Eigenthdmlichkeit die- 
ser EonstentwickLung , dass sie nicht weiter zu gelangen vermochten. 
Der in dieser SphSre zurflckgedrfingte Schaffenstrieb suchte sich neue 
Bahnen und offenbarte sich in Eunstformen, welche bis dahin nicht cul- 
tivirt worden waren, oder nur eine untergeordnete Bedeutung besessen 
hatten: in der dramatischen Cantate, im Concertoratorium. 

Das Princip der Gegenwart ist die auf die Spitze gestellte 
Subjectivitfit. Schon Beethoven bezeichnete ich als eine solche auf 
sich seibst gestellte, von dem Bestehenden losgerissene PersOnlichkeit. 
Wir erblicken aber diese PersOnlichkeit nock erfQUt .von einem um- 
fessenden, von ihr getrennten Inhalt, jenem Keichthum an Stimmun- 
gen, wie ihn kein zveiter Ktinstler besessen hat, und wir haben darum 
diese reiche Welt in seinen EnnstschOpfungen. Das Subject ist auf 
diesem Standpunct noch eingetaucht in eine von ihm geschiedene Welt 
von Stimmungen , an die es sich hingiebt. In neuester Zeit erscheint 
dieses Ausscheiden des Subjects, des innersten Seibst aus der Welt der 
dasselbe erfQllenden Stimmungen fortgefQhrt bis zur Spitze, und das 
Individuum spricht uberwiegend nur noch sich seibst aus. Diese 
Wendung wurde zugleich die Yeranlassung fur die grossen Leistungen 
im Fache des Liedes. 

Betrachten wir noch etwas nSher die Entwiddung der Instrumen- 
talmusik, so zeigt sich in dem geschichtlichen Yerlaufe der Fortgang von 
den strengen Formen des Yerstandes zu freieren, der Phantasie mehr 
Antheil gestattenden Gebilden, Ueberwindung der frflheren logisch-ver- 
standigen Form und Entfesselung der Phantasie, endlich die Herrsohaffe 
einer poetischen Idee, welche sich uber die bios technische Arbeit sieg- 
reich erhebt, so dass die Tonkunst mehr und mehr aus der ihr im 
engeren Sinne zugehbrigen Sphftre, aus dem ihr zun&chst eigenthum- 
lichen Ereise heraustritt, und der Schwesterkunst und ihrem Wesen zu- 
strebt. An&ngs kommt der gesammte Eunstgeist nur in Verstandes- 
combinationen zur Erscheinung, spater , auf den Mittelstufen,. wo das 
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Subject sicb emandpirt, ldst sich jene Strenge in der freieren Bewegung 
deBselben auf, so jedoch, dass beide Seiten im Gleichgewicht , gleich 
sehr berechtigt sicb gegenubersteheu, endlich , je mehr das Individuum 
sicb auf die Spitze steilt , tfitt aucb die innere geistige Bewegung des- 
selben raimar entschiedener hervor, jene logische, verst&ndig musika- 
li scbe Grundlage negirend, und zu einem Ausdrucksmittel ffir sicb 
herabsetzend. Wenn auf der ersten Stufe contrapunctische Combina- 
tionen berufen sind, den Geist in sicb aufzunehmen , und als die 
Haupt- und Grundformen aller Tonkunst hervortreten , wenn auf der 
zweiten Stufe diese sicb so weit verbergen — am vollendetsten in Mo- 
zart — , dass sie zugleich als freie Eingebung, als schflne Erfindung 
erscbeinen, so ist auf der dritten die geistige Idee das alle Schranken 
Durcbbrechende, was als alleinige Macbt sich geltend macbt. — Aucb 
in Beziehung auf Harmonisirung ist ein entsprecbender Fortgang zu 
bemerken. Anfangs , auf der ersten Stufe, wo der GeiBt nocb nicht 
vOllig der Erscbeinung sicb bem&chtigt hat , seben wir sehroffe Accord- 
Yerbindungen , Mangel an Gl&tte und sinnlicbena Wohllaut. Spfiter, 
auf der Stufe des Gleichgewichts des Geistigen und Stofflicben , ver- 
scbwinden jene IJnebenbeiten, und in der immer vollkommneren Er- 
fassung des Materials giebt sicb der Geist an die Naturgrundlage der 
Konst Mn, so dass beide Seiten in untrennbarer Einheit erscbeinen. Auf 
dem letzten Standpunct endlicb erblicken wir die Vemeinung jener 
auf der vorangegangenen sinnlichen Stufe geltenden Bedingungen. Der 
kunstleriscbe Geist vermeidet die natiirlichsten Yerbindungen der Ac-, 
corde, die trivial zu erscbeinen beginnen, und erbaut auf immer 
sch&rfer eindringenden Negationen des umnittelbar zum Ausdruck sicb 
Darbietenden sein letztes kuhnes Gebfiude, und wir seben dem ent- 
spreehend, wie die Tbeorie sicb von der Aengsfiichkeit Mherer Regeln 
befreit, und — unter den Handen von Marx z. B., der bierin 
die Aufgabe der Zeit ergrifen bat, — statt das Ohr als bOchsten 
Richter zu setzen, Alles, was fur einen bestimmten Ausdruck notbwen- 
dig ist, was an sicb selbst und als Einzelnes vielleicbt verwerflich, 
der Erreicbung des Hauptzweckes und. der Idee des Ganzen jedoch 
fbrderlich Bein kann, erlaubt. — Was endlicb, um nocb ein letztes 
Beispiel zur Yeranscbaulicbung des ausgesprocbenen Hauptgedankens 
zu w9blen, eine andere Seite des Technischen , die Instrumentation be- 
trifft, so zeigt sicb. auf den firflberen Stufen, in Haydn’s Instrumen- 
talwerken z. B., eine nur ausserliche Yerbindung oder Contrastirung 
und G^enbberstellung der verschiedenen Instrumente. Es ist der Zweck 
der Abwechslung, der symmetriscben Gruppirung, der Mannig&Itigkeit 
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in der Einheit u. s. w. , welcher die Anwendung der Instruments be- 
stimmt, Ln weiteren Eortgange wird die Individualitat eines jeden 
Instruments immer tiefer erkannt , uud wir sehen daher, wie das ganze 
Eeich derselben sp&ter einer AJles gestaltenden , im Inneren jeder 
Schhpfung waltenden poetischen Idee dienstbar wird, wie jene friihere 
Aeusserlicbkeit verschwindet , und das Hervortreten jedes einzelnen 
Werkzeuges durch den inneren Gang der Sache bedingt ist. UeberaU 
erblicken wir das Hinarbeiten auf eine Yertiefung des Geistes in sich 
selbst, die Yerwendung alles Aeusserlicben zum Dienste der siegreich 
waltenden hOheren geistigen, im Kunstwerk zur Erscheinung kommen- 
den Idee. "Was Beethoven speciell charakterisivt , ist schon vielfach 
ausgesprochen worden: dieseB Uebergewioht des Idealen, im Gegensatz 
zn dem Auslaufen des 'Mozart 'selien Standpunctes in S innlichk eit und 
Aeusserliehkeit , die poetische Eichtung, das Streben nach Besthnmtheit 
des Ausdrucks , das humoristische Element , welches — tun dies bei- 
lSufig zu erwahnen — von W. E. Griepenkerl in seiner Novelle 
„Das Musikfest oder die Beethovener“ zuerst trefflich charakterisirt 
wurde, wie denn tiberhaupt Griepenkerl in dieser Schrift neben 
Schwulst und Eodomontaden , die nicht abzuleugnen sind , die ersten 
grossen Blicke in Beethoven’s Wesen gethan hat. Zur schnelleren 
Erfassnng des Nachstfolgenden sei hier im Yorubergehen noch einmal 
daran erinnert. Betrachten wir den Gang der Beetho ven’schen Ent- 
wickhing, so zeigt sich ein immer entschiedeneres Hindrangen nach 
dem ausgesproehenen Ziele , welches in der neunten Symphonic seine 
Yollendung fand. Die von dem Worte befreite InBtramentalmusik 
sncht selbststandig und innerhalb ihres eigenen Gebietes der Bestimmt- 
heit desselben wieder nahe zu kommen. Im Zusammenhange damit 
erblicken wir die Eichtung auf Tonmalerei. Es sind alte, pedautische 
Yorurtheile, wenn man sich einer Malerei auf dem Gebiete der Tonkunst 
widersetzt, wie sie durch Beethoven zur Ausbildung gekommen ist, 
wenn man diese hbhere, poetische Behandlung mit poesieloser Copie 
der Erscheinungen verwechselt. Yiel . Streit ist gewesen unter den 
Musikem in Bezug auf diese Erweiterung der Grenzen der Tonkunst, 
und die Sache konnte um so weniger zur Erledigung kommen, als 
jede Ansicht zu ihrer Begrundung sich auf Meisterwarke berufen 
konnte. Man verkannte indess den durch die geschichtliche Entwick- 
lung der Tonkunst gebotenen Gang, welcher mit Nothwendigkeit nach 
diesem Ziele hindr&ngte, Tnan verkannte, dass auch in diesen scheinbar 
ausserlichen Schilderungen. ein Geistiges zur Erscheinung kommen 
konnte. Tonmalerei als eine bios Husserlicke Abzeichnung sinnlicher 
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sowol, wie geistiger Objecte ist allerdings das Widerlichste , was man 
haben kann; einige Tonsetzer sind in diesen Fehler verfallen; Ton- 
malerei • aber, welche in dem scheinbar ausserlich Entlehnten ein Inner- 
liclies, Seelisebes zur Darstellung bringt, wie wii dies bei Beethoven 
und seinen grossen Nachfolgem sehen, ist nicht bios etwas Berech- 
tigtes, ist in der That ein Fortschritt. 

Das sind die charakteristischen Merkmale fQr jene Epoche dentscher 
Mnsik, in die wir jetzt eintreten. Seit dem Jahre 1830 — wie gesagt 
— erblieken wir diese neue Wendung unter dem machtiger hervortreten- 
denEinflusse Beethoven’s. Die nniverselle Bichtung Mozart’s hatte 
sich allm&hlich ansgelebt, jene Zeit, wo Deutschland, Italian und Frank- 
reich in ihrer Entwicklung Hand in Hand gingen. Die deutsche Ton- 
kunst nimmt mehr und melir eine nationals Bichtung, und das Ausland, 
nicht mehr beeinflusst von Deutschland, tritt dieser Bichtung ausserlich 
und feindlich gegenflber. 

Wir folgen jetzt wieder dem Gange der Erscheinungen. 

Der einzige persbnliche Schuler Beethoven’s (mit Ausnahme des 
Erzherzogs Budolph) war Ferdinand Bies, geboren zu Bonn im Jahre 
1784, gestorben 1838. Diese persfinliche Seite ist aber auch bier die 
hervorstechendste. Um seinem Meister geistig nahe zu stehenv war 
Bies nicht ausreichend genug begabt. Er ist ein trefflicher Kflnstler 
und hat namentlich auf dem Gebiete der Pianofortemusik , wie ich auch 
schon eiumal erwahnte, Gutes geleistet; im Ganzen zeigt er sich zu 
sehr als Nachahmer, um auf den Buhm selbststandiger Fortbildung der 
Kunst Anspruch machen zu kflnnen. ' 

Bei weitem h5her begabt ist Franz Schubert, der Erste, welcher 
in Beethoven’s Fusstapfen trat und von seinem Geiste beseelt 
erscheint. 

Franz (Peter) Schubert wurde am 31. Januar 1797 zu Wien 
geboren. Sein Yater war Schullehrer, und er verbrachte die Kinder- 
jahre im elterlichen Hause, wo er auch den ersten TJnterrioht in der 
Mnsik empfing, und zwar von seinem Yater auf der Yioline. Im 
Elavierspiel gab ihrn. sein Bruder Ignaz Anleitung, sp&ter der Chor- 
regent Michael Holzer, der ihn auch im Singen, im Orgelspiel und 
im Generalbass unterrichtete. SonBt war diese Zeit ohne bemerkehs- 
werthe Ereignisse. Eilf Jahr alt und im Besitz einer hflbschen Sopran- 
stimme, wurde er schon als Solist im Gesange und auf der Yioline 
verwendet, und es gelang solchergestalt dem Yater, ihn im Jahre 1808 
in die kaiserliche Hofkapelle ads Sfingerknaben zu bringen und ihin 
einen Platz im Convict zu versclhaffen. Hier machte er die erste Be- 
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kanntschaft mit den grSsseren Orchesterwerken dear bedeutendsten 
Meister, und bald war es Beethoven, dem er vor alien anderen Ton- 
setzem die innigate Verehrung widmete. Gleichzeitig erwachte -in ihm, 
der schon frfih in der Composition sick versucht hatte, der Schaffens- 
trieb in immer erhfihterem Grade. Salieri nahm sich seiner auf das 
w&rmste an, und ertheilte ihm Unterricht. Spater indess trennte sich 
Schubert von diesem Meister, da derselbe die italienische Musik und 
Sprache mehr, als dem Letzteren sympathisch war, betonte. Im Jahre 
1813 verliess Schubert das Convict, da seine Stimme zu mutiren 
anting. Eine zwei Mai sich wiederholende Aufforderung der Stellung 
zum Militardienste veranlasste ihn, um dieser Gefahr for die Zuknnft 
zu entgehen, bei seinem Yater als Schulgehiilfe einzutreten. Er versah 
dieses Amt drei Jahre hindurch, bis er die ihm unertraglich werdende 
Bfirde abwarf, und sich von da an ausschliesslich dem ihm von der 
Natur vorgezeichneten Berufe widmete. Mit diesem Zeitabschnitt beginnt 
die zweite Epochs in seinem Leben. Es wfirde zu weit ffrhren, wenn 
ich TTin ftn auch nur annahemd einen Ueberblick geben wollte fiber die 
Efille von SchOpfungen in alien Kunstgattungen , welche nun folgten. 
Wer sich genauer unterrichten will, kann die naheren Nachweisungen 
darfiber in Kreissle’s Schrift finden. Wie Schubert schon in 
fruhester Jugend in der Composition sich versucht hatte, so fallen auch, 
entsprechend der sehnellen Reife seines Genies, mehrere seiner berfikm- 
testen Lieder bereits in den Anfang dieser zweiten Epoche. Andere 
freilich , die „Winterreise“ z. B., die Symphonie in Cdur, vollendete er 
erst kurz vor seinem Tode , das erstgenannte Werk im October 1827, 
die Symphonie im Marz des Jahres 182S. Schubert hat mehr als 
ein Dutzend Opern, Melodramen und Singspiele, gegen 600 Lieder, 
7 Symphonien, ausserdem Werke fur die Kirche, ffir Pianoforte zu zwei 
und vier Hfinden, for Streichinstrumente , ffir Mfinnerstimmen u. s. w. 
geschrieben. Die meisten derselben sind bekanntlich erst nach seinem 
Tode verfiffentlicht worden. Unter den Liedem befinden sich vide 
weitausgeffihrte Balladen, von denen Beethoven meinte, dass manche 
zehn Dichtungen enthalte, d. h. so lang sei, wie zehn andere. Eben 
so wenig, als es ihm gegfinnt war, eine seinen Fahigkeiten entsprechende 
Lebensstellung zu finden, war er auch so glficklich, alle seine Werke 
zu hfiren. Yiele derselben blieben in seinem Pulte verschlossen, und 
erst der Nachwelt war es vorbehalten, durch spatere Aufffihrungen Ge- 
rechtigkeit zu fiben. Erst in den 20er Jahren begann sein Ruf als 
Liedercomponist sioh einigermaassen zu verbreiten,- hauptsfichlich in 
Polge der Bemfihungen des vortreff lichen Singers Yogi in Wien, der 

30 * 



468 


Schubert’s Leistungen nach und nach schatzen gelernt hatte. Dieser 
sang u. -A. den schon im Jalire 1816 componirten und 1821 von einigen 
Freunden Schubert’s auf eigene Eecbnung herausgegebenen „Erl- 
k5nig“ z um ersten Male Offentlich in einer im MS,rz des genannten 
Jahres im K&rnthnerthortheater veranstalteten Akademie. Um die Yer- 
breitung der Schubert’schen Lieder nach seinem Tode hat sieh Liszt 
dutch die Uebertragung derselben auf das Pianoforte die grOssten Yer- 
dienste erwbrben, so wie Liszt auch einen Act der Gereehtigkeit 
beging, als er in den fflnfziger Jahren die Oper „AIfons und Estrella" 
in Weimar zur Auffuhrung brachte. Ausser Liszt ist es namentlich 
E. Schumann gewesen, der zu Schubert’s Anerkennung durch seine 
wiederholten Anregungen in der „Neuen Zeitschrift fur Musik“ wesent- 
lich beigetragen hat. Schumann, auf den uberhaupt Schubert von 
grossem Einfluss gewesen ist, erkannte, den musikalischen ZOpfen und 
Eeactionaren gegenuber, die es stets bequemer finden, gedankenlos 
immer nur das schon Anerkannte zu vertreten, als die erste Aufgabe 
einer musikalischen Zeitung, die Production zu fOrdem, verkannten 
oder doch nicht anerkannten Talenten die Bahn zu ebnen, und rastlos 
thatig in diesem Sinne, war unser Meister einer der Ersten, dem er 
zu der ihm geMhrenden Werthschatzung verhalf. — Schubert’s Tod 
erfolgte am 19. November 1828. 

Wie Sie aus diesen Angaben entnehmen, war Schubert nur eine 
geringe Lebensdauer vergOnnt. Aber er hat in diesem kuxzen Zeitraum 
eine grosse Anzahl der herrlichsten Werke geschaffen, Werke, die schon 
ihrem ausserlichen Umfange nach das bei weitem langere Dasein eines 
anderen Tonsetzers auszufiillen im Stande gewesen waren. Schubert 
lebte ausschliesslich in der Welt der Tone, fort und fort produdrend, 
hierin unterstatzt durch den ttberstrOmenden Eeichthum seiner Phantasie. 
Dieser hberstrOmende Eeichthum ist es denn auch, der uns zunachst als 
bezeiehnend far ihn entgegentritt. 

„Wenn“, sagt E. Schumann, „Fruchtbarkeit ein Hauptmerkmal 
des Genies ist, so ist Schubert eins der grOssten. Er hatte nach und 
nach wol die ganze deutsche Literatur in Musik gesetzt, und wenn 
Telemann verlangt, ein ordentlicher Componist mtsse den Thorzettel 
componiren konnen, so hatte er an Schubert seinen Mann gefunden. 
Wo er hinfuhlte, quoll Musik hervor; Aeschylus, Elopstock, so 
sprOde fur die Composition, geben nach unter seinen Handen, wie er 
den leichten Weisen W. Mailer’s u. A. xhre tiefsten Seiten abge- 
wonnen." 

Man muss unterscheiden zwischen solchen Kfinstlem , die lediglich 
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in den selteneren Momenten erhdhter Begeisterung produoiren , nnd 
dann far langere Zeit wieder, ich mOchte sagen, in das Alltagsleben 
znrQcktreten, bei denen sonacb die Momente der Begeisterung nut denen 
der gewOhnlichen Lebensprosa abwechseln, nnd jenen, die fast unimter- 
broohen in productiver Stimmung siob befinden, die den Faden am 
folgenden Tage da wieder aufhehmen, wo sie ihn am vorhergehenden 
abgebrocben baben. Zu den Naturen der letztgenannten Gattnng 
gehOrt Schubert, und das ist aucb insofern charakteristisch fur seine 
Kunstschflpfungen, als dieselben zum Tbeil weniger als in sicb abge- 
schlossene, far sicb bestebende Kunstwerke erscbeinen, sondem mehr 
als Bestandtbeile eines grossen Ganzen, das eine die Fortsetznng des- 
anderen bildend. Das gesammte Dasein ist eingetancbt in eine poe- 
tiscbe Stimmung , es sprosst und keimt ununterbrocken , und so ist das 
neue Werk eine Portsetzung des eben beendeten, obne dass es mit 
diesem in einem Susserlichen Zusammenhange stebt. Nicbt einzelne 
Entwicklungsstufen .lassen sicb demzufolge so scbarf abgrenzen, wie 
bei vielen anderen Tonsetzern, die verschiedenen Werke Bind nicbt 
dazu angethan, bedeutsame Lebensabschnitte abzumarken; der Portgang 
ist ein ununterbrocbener , das Kunstschaffen des gesammten Lebens 
erscbeint als ein grosses Ganzes, und hieraus erkl&rt sicb aucb der 
Wechsel von Ausgezeichnetem und minder Werthvollem in zufaiiiger 
Polge aus frGberer und spSterer Zeit. Eutlebnen wir eine Parallele 
aus dem Gebiete der Poesie, so durften U bland und Buckert bier 
am passendsten zur Yergleicbung herangezogen werden kSnnen. Der 
Erstgenannte gebOrt zu den Naturen, bei denen poetisches Schaffen 
mit bdrgerlicber Berufsthatigkeit abwecbselt. Der Letztere ist ent- 
scbieden mit Schubert zu vergleichen. Aucb bei ibm seben wir einen 
solcben ununterbrocbenen Strom der Production, und seine Gediobte 
sind hSufig ebensowenig in sicb abgescblossene Kunstwerke; im Gegen- 
theil, das eine beziebt sicb auf das andere, das eine erg&nzt das andere. 
Dieser Mangel an Abgeschlossenheit , an Concentration gew&hrt uns 
zugleicb aucb Aufscbluss, was jenen Hauptmangel Schubert’s betrifit, 
dass n&mlich die Knappbeit der Form Mufig bintangesetzt wil'd; die 
n bimmlische Lange", wie Schumann in Bezug auf die Symphonie in 
Cdur sicb ausdrtlckt, findet in diesem TJmstand ibre Erklarung. 

Betraobten wir in Hinbliok auf das eben Gesagte Schubert’s Be- 
gabung nocb specieller, so treten uns darin einzelne Pabigkeiten als 
besonders hervorsteohend . entgegen , wShrend andere nicbt in gleicber 
St&rke vorhanden sind. Schubert ist z. B. einseitiger, als Beet- 
hoven, obsobon mit diesem auf das innigste verwandt. Er besitzt 
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unless nicht den grossartigen Ernst, die Haltung, den hohen Kunst- 
verstand , diese zusammengehaltene Kraft Beethoven’s. Das Zarte, 
Phantasiereiche und Schwarmerische , der Ausdruck bluhenden Lebens, 
der Zanber melodischer SchOnheit , den er im hOchsten Grade besitzt, 
1st sein Bereich. Es lag gewissermaassen in dieser Eigenthflmlichkeit, 
in dem Uebergewichte derselben, dass ihm strenges Maasshalten, ins- 
besondere Kurze, Precision des Ausdrucks , die Energie des Verstandes 
nicht in gleichem Grade eigen sein konnte, nnd dass er sioh zu Zeiten 
in eine zerfliessende Weichlichkeit verirrte. Das ist fiberhanpt das 
Unterscheidende des hSchsten Genius, der als TrSger der gesammten 
Menschheitsentwicklung dasteht, von der reichbegabten genialen Natur, 
dass jener Erstere eine Totalitat fur sich bildet, eine Welt im Kleinen, 
eine universell angelegte PersOnlichkeit , in der alle Kraffce vertreten 
aind und einander im Gleichgewicht gegenuberstehen , — Verstand, 
Phantasie, Geffihl, Energie der Leidenschaft, eiserne Willenskraft 
u. s. w. — , w&hrend bei der genialen Natur einzelne grossartige 
Seiten auf Kosten anderer ubermfichtig hervortreten. So bei Schubert. 
Er ist, Beethoven gegenfflber, ein Madchencharakter, sagt Schumann, 
obschon im Yergleich mit anderen immer noch stark genug. Das ist 
uberhaupt das Bezeichnende fur die Nachfolger jenes grSssten Meisters 
der Neuzeit, dass sie als Totalitat sich nicht mit ihm messen kOnnen, 
wShrend sie nach einzelnen Seiten hin Neues entdeckt, neue Seiten her- 
ausgebildet haben. 

Wie schon vorhin erwahnt, hat Schubert erst nach seinem Tode 
eine seinen Leistungen entsprechende Anerkennung geftmden. Zur 
Zeit seines Lebens war er uberwiegend nur als Liedercomponist 
geschatzt, und auch hier durchaus noch nicht in dem Grade und Um- 
.fange, als spater. Auf dem Gebiete des Liedes freilich waren seine 
Leistungen so hervorstechend , dass man ihm schon damals die schul- 
dige Anerkennung nicht versagen konnte. Er wurde hier der Mittel- 
punct fSr die gesammte neuere Entwicklung, und diese Seite ist es 
daher, welche zunSchst zu besprechen ist. Wir verliessen die Betrach- 
Jnng des Liedes vor Ifingerer Zeit schon, als ich Heinrich Albert 
erw&hnte und die Wendung andeutete, die spater aus der Gestalt her- 
vorging, welche Albert dem Liede gegeben hatte. Erst mit dem Auf- 
schwunge der deutschen Poesie zu classischer H6he aber konnte von 
hsherer kunstlerischer Bedeutung des Liedes die Bede sein. Dieser 
Aufschwung erfolgte zu derselben Zeit, als die Koryphaen der neueren 
Tonkunst erstanden, und diese waren daher zugleich auch die ersten 
bedeutenderen Keprasentanten auf diesem Gebiete. Auch unter den 
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Hfinden dieser Tonsetzer jedoch behielt das Lied meist noch die Sltere, 
einfachere Gestalt bei, und die besten Meister, welche sich denselben 
anschlossen, wie Reichardt, sp&ter Zelter, Berger, C. M. v. Weber 
u. A., haben sieh in dieser Form bewegt. Durcb Beethoven erst 
wurde der Anstoss gegeben zu grOsserer Erweiterung und innerlicher 
Yertiefung, eine Richtung, die in Schubert sich fortgesetzt und hier 
ihren ersten Culminationspunct erreicht hat. Dem alteren Standpunct 
zufolge bewegte sich das Lied noch in, sehr enger Sphere ; die in dem 
Gedicht enthaltene Gesammtstimmung, abgesehen von aller Nuancirung 
des Ausdrucks im Einzelnen, wiederzugeben , war sein Zweck. Jetzt 
trat auf subjectivem Boden zugleich mit Erweiterung der Form ein 
dramatisch bewegtes Element hinzu. „ Schubert", sagt Liszt in einem 
Artikel der „Neuen Zeitschrift fur Musik" fiber dessen Oper „Alfons 
und Estrella", „verstand die ganze Quintessenz von Geffihl, alle Leiden- 
schaft aus wenig umfangreiehen Gedichten zu entwickeln, er verlieh 
dem Gedicht Gewalt des Ausdrucks, blendenden Glanz, wunderbare Zartheit 
und Farbenschmelz." Es ist jedoch mit dem Hinblick auf den durch 
Schubert nach dieser Seite hin bewirkten Fortschritt seine Bedeutung 
als Liedercomponist noch keineswegs ausreichend gekennzeichnet. Das 
ist vor alien Dingen das Charakteristische, dass hier zum ersten Male 
der Sohwerpunct im Liede ruht, und dass dadurch diese kleinste Kunst- 
gattung zu einer Bedeutung erhoben worden ist, die sie bis dahin 
nicht besessen hatte, bef&higt auf diese Weise, den reichsten, tiefeten 
Weltinhalt in sich aufzunehmen, dass eine durchgebildete Weltan- 
schauung darin niedergelegt ist. Schon vorhin erinnerte ich an Rfickert 
und das Verwandte seiner Erscheinung. In gleiehem, wenn nicht 
erhfihtem Grade bietet sich uns hier Gelegenheit . zu einer Parallele. 
Der gewfihnliche Lyriker spricht nur sich aus, sein subjectives Em- 
pfinden ,' den ihm von der Natur verliehenen Gehalt, wobei dahingestellt 
bleibt, von welchem Umfeng und Werth, von welcher objectiven Be- 
deutung derselbe ist. Rfickert, kann man sagen, hat den gesammten 
Weltinhalt in das Bereich seines subjectiven Empfindens hereingezogen, 
seine PersOnlichkeit zu einem entsprechenden Geftss fur denselben 
erweitert, und steht darum an der Spitze der Lyrik aller Zeiten und 
bei alien Nationen, Ganz Aehnliehes gilt von Schubert, der eben- 
falln die ganze Scala menschlichen Empfindens im Liede zur Darstellung 
gebracht hat. 

Dass eine solche enorme Yertiefung auch bezfiglich der in Musik 
zu setzenden Gedichte eine ganz andere, reichere Auswahl als frfiher 
erheischte, ergiebt sich hieraus von selbst. Wenn fruhere Tonsetzer 
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fast mehr nur zuf&llig, was in ihre HSnde gelangte, in Musik setzten, 
so sehen wir hier schon eine bewusstere Wahl und Absieht. Liszt 
macbt daher in dem vorbin erwfihnten Artikel auch.noch auf diese 
Seite von grfisster Wichtigkeit, die Yerbindung edler Dichtung mit 
gediegener Musik nnd die innige musikalisebe Durchdringnng des 
Wortes, der wir bei Schubert, vereinzelte frfihere Erscbeinungen abge- 
rechnet, zutn ersten Male in diesem Grade begegnen, aufmerksam. 
Denn auch nocb diese letztgenannte Eigensehaft ist yon bunstgeschicht- 
lieber Bedeutung nnd davf bei einer Cbarabteristik Schubert’s nicht 
fibersehen werden. Das Streben, das Gedicht in seinen feinsten Nuancen 
zur musikalischen Ausprfigung gelangen zu lassen, musste nothwendig 
auch auf eine innige musikalische Durchdringung des Wortes durch 
entsprechende Declamation in Yerbindung mit schwungvollsten Melodien 
hinffihren. 

So geschah es, dass auf diese Weise das Lied eine der wichtigsten 
Eunstgattungen der Neuzeit wurde, eine SchOpfung, in die sich der 
tiefere deutsche Geist, der sich yon dem Offentlichen Leben der Ton- 
kunst unbefriedigt abwendete, flfichtete. Es ist nach. Schubert’s Yor- 
gang bis herab auf die Gegenwart das Yortrefflichste in dieser Sphare 
geleiBtet worden, und die spSteren, nachher noch zu erwfihnenden 
Meistea- aUe haben sich ihm angeschlossen , seine Bichtung fortsetzend. 

Es ist hier der Ort, bevor ich wqitergehe, C. Lowe’s zu gedenken, 
dessen Hauptthatigkeit in eine nicht yiel spatere Zeit Mit. Ich habe 
diesen Tonsetzer schon einmal erwahnt, als ich fiber die neuere 
Eirchenmusik , die Arbeiten ffir den Mfinnergesang , sprach. Hier 
kommen die Balladen und Gesfinge desselben, seine grOssten Lei- 
stungen, in Betracht. Er ist auf diesem Gebiete ffir Norddeutschland, 
was Schubert in dem seinigen ffir Sfiddeutschland. Ich sage damit 
nicht, dass Jener den Boden seiner Wirksamkeit aussehliesslich in 
Nord-, Dieser in Sfiddeutschland gefunden habe. Es ware dies nur 
nach einer Seite hin, was nSmlioh Lfiwe betrifft, der in Sfiddeutschland 
bis jetzt keinen erheblichen Erfolg erlangte, richtig, w a hrend Schubert’s 
Publicum ein weit grfisseres iBt. Ich habe dabei die Geistesrichtung, 
den Charakter der Werke Beider irn Sinne. 

C. Lfi we wurde, wie ich schon fruher bei ahderer Gelegenheit 
erwahnt habe, geboren am 30. November 1796 in LObejfin bei Halle, 
und erhielt den ersten Unterricht yon seinem Yater, einem Cantor. Er 
entwiokelte sich leicht und schnell, so dass er fast unbewusst und 
spielend die musikalischen Elemente sich aneignete. Dabei genoss er 
der grOssten Freiheit, und benutzte diese, urn in den heimathlichen 
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Fluren umherzuschweifen , was auf die Erweckung seines lebendigen 
Naturgefuhls und seines romantischen Hanges von grfisstem Einfluss 
war. Im 10. Jahre kam er auf die Schule nach C5then, spater auf 
das Gymnasium des Waisenhauses zu Halle, und setzte bier bei dem 
bekannten Turk seine musikaliscben Studien fort. Bei Galegenheit 
einer kircblicben Auffubrung im Jabre 1811 erregte er als Solosanger 
so sebr das Interesse des anwesenden Konigs yon Westphalen, Hiero- 
nymus Napoleon, dass dieser ibm zur FSrderung seiner musika- 
liscben Ausbildung ein Jabrgeld bewilligte. 1817 bezog er die Uni- 
rersitat, und bier bereits war es, wo er mit seinen ersten Balladen 
„TreurOscben“, „Wallhaide“, „Erlk5nig“ bervortrat. Urns Jahx 1820 
verweilte er in Dresden, wo er C. M. v. Weber’s Bekanntschaft 
macbte, etwas spater aucb in Weimar und Jena mit Zutritt bei Goetbe 
und Hummel. Er trennte sicb yon seiner tbeologiscben Laufbabn 
und folgte einem Bufe als Cantor und Musikdirector naeb Stettin. 
Bier ist er in der Folge geblieben und siedelte erst in der letzten Zeit 
seines Lebens nacb Kiel fiber, wo sein Tod am 20. April des Jahres 
1869 erfolgte. 

Lfiwe ist in den yerschiedensten Gattungen der TonkunBt thatig 
gewesen. 1830 fand die Aufftthrung seines Oratoriums „Die Zerstfirung 
von Jerusalem" in Stettin und Berlin statt. Er bat funf Opern 
geschrieben, jedocb ohne glfioklicbe Besultate. Die Bahn des reinen 
Yocal-Oratoriums betrat er 1834 mit seinem einen nacbbaltigeren Erfolg 
erreicbenden Werke „Die eheme Schlange", auf das bald darauf „Die 
sieben Schlafer" und „Die Apostel von Philippi" folgten. Er gab 
dadurcb fur den Mfinnergesang eine sebr bedeutsame Anregung. Doch 
dies sei nur beilaufig nocbmals erwfibnt. Hier kommen, wie scbon 
gesagt, seine Balladen in Betracht, von denen icb nur einige der 
bemerkenswerthesten nambaft machen will. Diese Bind: „Edward“, 
„Treurfisehen“, „Herr Oluf", „Abschied“, „Elwershfih“, „KSnig Sieg- 
firied", „Goldschmieds TOchterlein", „Der Mutter Geist", „Der Wirthin 
Tficbleriein", „Zauberlehrling“, „Hocbzeiflied“, „Die wandelnde Glocke", 
„Die Braut von Korinth", „Heinrich der Vogler" u. s. w. Rfihmliehe 
Erwfihnung verdient aucb „Die erste Walpurgisnacht" ffir Solostimmen 
und Chor mit Orcbester. Er bat .ansserdem viele Werke fur Pianoforte 
gescbrieUto. Als Schriffesteller ist er ebenfalls aufgetreten, so u. A. 
mit einem Commentar zum zweiten Tbeile des Goetbe’schen „Paust“. 
Aucb LOwe schreitet fort zu tieferer, speciellerer Durcbdringung des 
Testes und zu reicberer musikalischer Ausprfigttog a desselben. Auch 
von ibm gilt, was icb vbrhin yon Franz Schubert bemerkte, dass 



474 


mis bier, mehr als fruher, die Yerbindung edler Poesie mit trefflicher 
Musik entgegentritt. Dabei ist er Meister in treffendster, scblagendster 
Charakteristik, er beBitzt reicbe musikaliscbe Erfindnng and plastische 
Gestaltungskraft. Aber es ist weniger die Phantasie im Bunde mit 
ktostlerischer Sinnlichkeit, wie bei jenem, im Gegentbeil: das Phan- 
tastiscbe, welches der Abstraction angehOrt, das scbon losgelSst ist von 
jenem Boden and die Reflexion zur Yoraussetzung bat, mit einem Worte: 
ein mehr norddeutsches Element. Dabei tritt der organische Fluss zu 
Zeiten etwas in den Eintergrnnd; man bat die Empfindung, dass das 
Ganze mehr aus einzelnen cbarakteristiscben Momenten zusammengesetzt, 
weniger als ein solcbes entstanden ist. L5we ist darum einseitiger, 
er ist nicbt frei von einer gewissen Manier, w&hrend Schubert sicb 
bis zur HOhe allgemein menschlicben Ausdrucks zu erbeben vermochte. 
Aucb in der Behandlung der Singstimme ist Jener nicbt bis zu der 
Correctheit des Letzteren durchgedrungen. Bei L 8 we zeigt sich viel- 
faeb eine Sltere Bebandlungsweise, welche im Widerspruch steht mit 
dem durch Schubert aufgestellten Princip der Gegenwart. L8we ist 
nicht ganz consequent und in sich fclar, er ist — im hochsten Sinne 
gesprochen — nicht zur Vollendung gekommen. Auch an Popularit&t 
steht er Schubert bei weitem nach, und zum Sffentlichen Yortrag 
werden auch die daffir gee igneten seiner Werke nur selten gewShlt. In 
den 30er Jabren untemahm L6we eine Kunstreise und trug seine Werke 
Offentiich vor. Damals scbien es, als ob er durchdringen werde. Doch 
hat sich dies nicht best&tigt. Die ubergrosse Lange vieler seiner Werke, 
verbunden mit dem Umstande, dass dieselben den naturlichen Anforde- 
rungen der Singstimme zu wenig Rechnung tragen, nicht fur bestimmte 
Stimmgattungen speciell geschrieben sind, ist ihrer weiteren Yerbreitung 
sehr hinderlich gewesen. Trotzdem aber hat er so Bedeutendes geleistet, 
er ist so eigentbOmlich in seinem Schaffen, er ist mit so reichem Talent 
ausgestattet, dass ihm die hier angewiesene Stellung in der Kunstge- 
schichte obne Widerrede gebuhrt. 

Schubert und LOwe gehCren noch der Zeit des Ueberg&nges, 
der Zeit an, in welcher die gegenwartige Epoche sich vorbereitete. 
Der NSchste in der historischen Folge ist Mendelssohn. Dieser ist 
mit Bestimmtheit der neuen Schule beizuzablen, und ich konnte daher 
vor einer Reihe von Jabren in einem in der „Neuen Zeitscbrift fQr 
Musik“ verOffentliehten Aufeatz ihn und den zunSchst folgenden Etas tier, 
B. Schumann, als die Spitzen der Kunstentwicklung in den 40er 
Jabren bezeichnen. Mendelssohn indess wurzelt zugleich noch in der 
alteren Kunstrichtung, und es ist daher mehr noch eine Vermittlung des 
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Classischen and Modemen, die wir in seinen Werken vor tins haben. 
Er steht aJlerdings entschieden auch unter dem Einfiusse Beethoven’s, 
aber er hat sieh weniger an das letzte Stadium desselben, an den Punct, 
wo far einen Componisten des neuen Ideals die Fortentwicklung zn be- 
ginnen hatte, flberhaupt weniger an einen Meister angescblossen, er 
hat mehr die gesammte Vergangenheit, Mozart sowol, als auch Seb. 
Bach, zn seiner Voraussetzung, und nimmt aus diesem Grande in der 
neueren Eunstgeschichte die ihm hier angewiesene Stellung ein, die Stel- 
lung eines Solchen, der den ausschliesslich dem Neuen zugewendeten 
Efinstlem der Zeit nach voranschreitet. 

Felix Mendelssohn-Bartholdy war zn Hamburg im Jahre 1809 
am 3. Febraar geboren. Als der Enabe das dritte oder vierte Lebens- 
jahr erreicht hatte, siedelte seine Familie nach Berlin fiber. Dort waren 
Zelter und Berger seine Lehrer in der Composition und im Piano- 
fortespieL Schon im 8. Jahre leistete er als Pianofortespieler Yorzflg- 
liehes, und im 12. bezeichnete Zelter ihn als seinen besten Schuler. 
Dureh Zelter vrarde er Goethe empfohlen, und die Berfihrang, in die 
er dadurch mit diesem kam, konnte nicht anders als hdchst vortheilhaft 
einwirken auf die Entwicklung seines Talents, wenn schon dieBd.be zu- 
gleich auch auf die nicht vflllig moderne Gestaltung seiner Individualit&t 
Yon Einfluss war. Mendelssohn hatte das Glfick, flberall sich gefSr- 
dert, den Pfad geebnet, die Hindemisse, welche sonst dem Emporkommen 
eines Talents entgegenstehen, stets beseitigt zu sehen, und eine schon 
fruhzeitig hocbgesteigerte Entwicklung und ein schnell gewonnener Buf 
erscheinen als die Folge dieser vortheilhaften Umstflnde. Allerdings waren 
diesdben auch nicht ohne Nachtheil fur sein Eunstsehaffen, sowie f0r 
die Ausbildung seiner Personlichkeit flberhaupt. Sie hielten ihn femer 
von jener — ich mflchte sagen — inneren Durcharbeitung, wie sie nur 
die Anstrengung und der Eampf, die Schule der Leiden zu gewflhren 
vermag. Fehlt dem Mendelssohn’schen Wesen daram auch nicht 
gflnzlich diese Seite, so tritt sie doch sehr zurflck. Es mangelt das 
Hinabsteigen in die Tiefen des Schmerzes. — Eintretend in das Jfing- 
lingsalter, unternahm er grflssere Beisen, verweilte in Paris, England, 
Schottland, Italien. Er war schon frfih mit.Compositionen hervorgetreten. 
Das erste Heft seiner Lieder ohne Worte, das G moll-Concert, die Ouver- 
ture zum „ Sommernachtstraum “ , welche Anfang der 30er Jahre erschienen, 
brachen ibm in weiteren Ereisen Bahn. In eine bffentliehe Wirksamkeit 
als Musikdirector trat er zuerst in Dflsseldorf im Jahre 1833. Dort war 
es, wo er den zweiten grossen Schritt that zur Erreichung seines Cul- 
minationspunctes, indem er das Oratorium „Paulus“ componirte. Die 
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Glanzperiode seines Lebens und die hSchste Stufe seiner Wirksamkeit 
bezeichnet bekanntlich sein Aufenthalt in Leipzig seit dem Jahre 1835. 
Diese Zeit ist nocli zu selir in der Erinnerung AUer, als dass ich nOthig 
hStte, zom Eulime derselben bier nocb efcwas Weiteres zu sagen. Er 
verweilte in Leipzig von diesem Zeitpunct an bis zum Jahre 1844 und 
von 1845 an wieder bis zu seinem am 4. November 1847 erfolgten Tod. 
Leider fehlt zur Zeit noch eine ausfohrliche und grfindliche Biographie 
dieses Kfihstlers. Ein Meines, bald nach seinem Tode erschienenes Werk- 
elien der Art besitzen wir vonW. A. Lampadius (Leipzig, Hinriehs), 
welches neuerdings durch die von F. Hiller herausgegebenen „Briefe 
und Erinnerungen" (Coin. Du Mont-Schauberg) eine Ergfinzung gefimden 
hat. Einer kfinffcigen Biographie trefllich vorgearbeitet wurde drn’ch Yer- 
Sffentlichung der schon im Eingange dieser Yorlesungen erw&hnten, zwei 
Bande umfassenden Briefsammlung. 

Mendelssohn hat, wie die meisten der neueren Tonsetzer, von 
dem Pianoforte seineu Ausgang genommen, und es tritt uns sogleich bei 
ihm das Charakterisfasche der neuen Wendung entgegen. Ich habe schon 
zu verschiedenen Malen erwShnt, wie die Pianofortecomposition in der 
Mozart’schen Schule endlich in Sinnlichkeit und Aeusserlichkeit unter- 
gegangen war. Das Charakteristische der neuen Schule ist, die erwei- 
terte Technik zum Ansdiuck des Geistes zu benutzen, den Figurem-eich- 
thum aufs Neue mit geistigem Gehalt zu durchdlingen. Den ersten 
Schritt dahin sehen wir bei Mendelssohn in seinen Pianofortewerken. 
Er hat allerdings nicht die zu enormer HOhe gesteigerte moderns Yirtuositat 
benutzt, er hat sich auf ein bescheideneres Maass beschrankt, aber das 
leere Figurenspiel ist bei ihm mit einem Male verschwunden, so dass wir 
ihn zu den Begrtadem dieser Bichtung zahlen mussen. Auch in anderer 
Beziehung ergriff er hier die Aufgabe der Zeit. Er erhob in seinen 
r Liedern ohne TTorte“ zu einer kfinstlerischen Form, was fruher, so z. B. 
in dem Adagio der Cismoll-Sonate von Beethoven, in den Etuden 
von L. Berger, nur sporadisch sich gezeigt hatte. Die Melodie ist 
das Subjective in der Musik, die Ausdrucksweise, in welcher das Subject 
in seinem besonderen Empfinden sich auszusprechen vermag, und wir 
sehen daher, wie in dem geschichtlichen Fortgabge der Tonkunst die 
frei fiber dem Ganzen schwebende Melodie, entsprechend der allgemeinen 
Hinwendung des Geistes zum Subjectiven fiberhaupt, sich immer mehr 
aus den polyphonen Formen herausarbeitet, und selbststandig, immer freier 
und unabhfingiger, immer ausdrucksvoller, dem Gesangsmfissigen sich 
n&hernd, zur Erscheinung kommt. So bei Beethoven namentlich, im 
Yergleich zu seinen Yorgfingern. Mendelssohn, indem er in den 
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„Liedem ohne Worte" die Helodie als den Alittelpunct einer Eunst- 
scliopfung hinstellte, ergriff diese geschichtlicbe Consequenz und fuhrte 
dieselbe, unterstQtzt bierin durcb den sekr gMekliek gewShlten Titel, bis 
zu ihrer Spitze und Yollendung. Eock ein drifcter Umstand ist hier von 
Wichtigkeit ; nacb einer dritten Seite bin noch sind diese -Lieder obne 
Worte" von historischer Bedeutung. Betrachten Sie den lebendigen Or- 
ganismus. Jedes organiscbe Gebilde, der menscbliebe EOrper, die mensch- 
licbe Seele z. B., zeigfc eine Gliederung in Cntersckiede, welehe durcb 
eine Grundeinheit zusammengehalten werden ; jede Besonderheit, jedes 
Glied, jede geistige Function besitzt eine selbststandige Thatigkeit, aber 
alle diese Besonderheiten werden getragen und gebunden durcb die Ein- 
beit, durcb das Ich, welchem wir angebOren. So das Eunstwerk. Es 
ist ebenfalls eine Einbeit von Unterschieden. Beethoven’s Werke 
namentlich sind in diesem Sinne reiche, umfassende organiscbe Scbupfungen. 
Sie entbalten eine Fulle mannigfach nflancirier, ja sogar keterogener 
Seelenstixnmungen, welehe alle durcb die Gnindstimnmng getragen und 
zur Einbeit verbunden werden. Beethoven vertieft sich in die aussersten 
Gegensatze , seine ungeheure Gewalt bestebt aber darin, dass es ihm 
mSglich ist, diese Gegens&tze zu bandigen, unter die Alles beberrschende 
Einheit zu beugen. In dem weiteren Fortgange nacb Beethoven nun 
seben wir, wie das Alles umscblingende Band zurflcktritt, wie die ein- 
zelnen Momente sicb isoliren, selbststSndig auftreten. Hierin liegt der 
Grand des Beliebtwerdens kleinerer Eunstfonnen auf dem Gebiete der 
Pianofortemusik, des Zurucktretens der Sonate. Was in der reichen Welt 
Beethoven’s nur als Moment vorkonunt, erscheint jetzt als besonderes 
Eunstwerk, eine besondere Stimmung erscheint fbdrt und in Meineren 
Babmen gefasst. Dies ist die bezeichnete dritte wichtige Seite der 
Mendelssokn’schen ,. Lieder obne Worte". Mendelssohn, und 
icb kann sogleicb hinzuffigen, aucb Schumann, baben darin zu Anfang 
dieser Epoche am entschiedensten die Anfgabe derselben ergriffen. Schu- 
mann gebt bei solcben in engeren Babmen gefassten kleinen Tonbildem 
fort zu Susserster Bestimmtbeit, indent er besondere Ueberschriften wShlt, 
den Stficken ihren Inhalt bezeicbnende Eamen giebt. Es ist ein grosses 
Misaverstandniss,* dies im Sinne einer bin und wieder aufgetretenen ir- 
rigen Tbeorie zu fassen, zu meinen, der Componist habe sich diese „ Ob- 
jects" erst Susserlich gesucbt und dann die Musik dazu gescbrieben; 
die Sacbe muss im Gegentheil so gefasst werden, dass die Bezeiehnung 
durcb Worte zu der Musik nur als letzte Bestimmtbeit hinzukommt. Die 
MSglicbkeit solcber Bestimmtbeit aber ist das Cbarakteristische der Neuzeit. 

Fassen wir waiter Mendelssohn’s Orchestercompositionen ins Auge, 



478 


so gewaliren wir auch hier, wie er eintritt in die geschichtliche Ent- 
wicblung, die Aufgabe der Zeit ergreift, das von seinen Yorgfingem 
Begonnene weiterbildet nnd zu grosserer Entsehiedenbeit fortfulirt. Das 
Streben nach Bestimmtheit des Ausdrucks wurde soeben nnd Offcer schon, 
anch im Ein gange der heutigen Vorlesung, als eine Haupteigenthfimlieh- 
keit Beethoven’s nnd der modernen Instrumentahnusik bezeichnet. 
Mendelssohn schiitt anf dieser Bahn fort, er zog die Conseqnenzen, 
indent er bestimmte Stoffe w&hlte als Inhalt for seine Instrumental- 
werke. So in seinen Ouverturen zum „Sommernaehtstranm“, der He- 
briden-Onvertnre u. s. w. Es ist sehr bezeichnend, dass er hierin das Her- 
vorstechendste geleistet hat, wfihrend andere Instrumentalwerke von ihm, 
seine Symphonien z. B., seine Compositionen for Streichinstramente, meist 
von verhaltnissmSssig geringerer Bedeutnng sind. Die Aufgabe der Neu- 
zeit ist dieses poetisch-mnsikalische Sehaffen, anf specifisch-musikalischem 
Gebiete dagegen war streng genommen Nichts mehr zu leisten : nur nach 
jener Seite hin war daher ein Fortschritt mSglich, nach dieser hin konnte 
der Componi8t nur reprodncirend verfehren. Mendelssohn zeigt sich 
in seinen Ouverturen anch darin entschieden modem, dass hier, bei aller 
logisch-verstandigen Gestaltnng nnd Ansarbeitung , doch das Phan- 
tastische fiberwiegt. Er erscheint in dieser Beziehung mit L5we 
verwandt, nnd wic bei diesem waltet ein norddeutsches Element bei ihm 
vor. Was das Streben nach Bestimmtheit des Ausdrucks betrifiPt, so ist 
dieses Element alien Tonsetzera der Gegenwart, die nicht bios, wie so 
viele, leeres Stroh gedroschen, sondem im Dienste der fortschreitenden 
Eunst gestanden haben, gemeinschaftlich. Mendelssohn steht darin 
sogar mit Berlioz ganz anf einem Boden. Ich sage dies, wenn auch 
die exclusiven Yerehrer des Ersteren vor einer solchen Vergleichung 
zurnckschrecken warden. Die Wahrheit derselben ist nicht in Abrede 
zu stellen. 

Die letzte der hervorstechendsten Seiten Mendelssohn’s endlich 
wird bezeichnet durch seine Thatigkeit im Fache des Liedes. Das 
Lied bildet, wie schon im Eingange der heutigen Yorlesung gesagt wurde, 
in der Gegenwart eine der Spitzen der Entwicklung. Es ist nach 
Schubert’s Yorgange in dieser Sphere das Ausgezeichnetste geleistet 
woiden. Die modeme Wendung darin, jene innigere Durchdringung des 
Textes, der engere Anschluss an die Worte des Dichters, auch was die- 
selben im Einzelnen betrifft, wurde schon vorhin charakterisirt. BezQglich 
des NSheren, so erlaube ich mir, auf einen Aufsatz von mir, welcher in 
den bei Merseburger in Leipzig von mir herausgegebenea* „Anregungen 
ftr Eunst, Leben nnd Wissenschaft“, im 1. Hefte derselben (Jahrgang 
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1856) unter dem Titel „Die Melodie der Sprache“ erschienen ist, zn ver- 
weisen. Ich liabe dort diesen wicbtigen Gegenstand, dessen Terfolgung 
uns hier zu weit ablenben wurde, einer ausfQbrlichen Untersuchung unter- 
worfen. Mendelssohn nun ist zwar in seinen Liedem nieht ganz 
modern, und es machen sich bei ihm altere Elemente zum Theil noch 
geltend : die absolnt mnsitalische Melodie tritt fiberwiegend hervor, anch 
zuweilen eine malende Behandlung der Singstimme; er hat sich jedoeh 
eben so wenig der neueren Entwicklnng ganzlich entzogen. Die Haupt- 
saehe aber ist, dass das Lied gerade far sein Wesen, far seine Indivi- 
dualitat eine sehr entsprechende Ausdrucbsform war. Mendelssohn 
war am bedeutendsten in solchen kleineren Gebilden. In 
ihnen yermoehte er sein inniges, seelen voiles Wesen, seine liebenswurdige 
Persbnlichkeit am entsprechendsten zum Ausdruck zu bringen. Es ist 
dies kein Tadel, es ist eher ein Lob. Die sieh zur Spitze hindrangende 
Sabjectivitat war das Princip der Epoehe, bei deren Betrachtung wir 
jetzt verweilen. Sie konnte daher nur solche kleinere Formen, welche 
dieser Wendung entsprechend waren, gebrauchen, wahrend die objectiven 
mehr nur fiusserlich aufgenommen und fortgefuhrt wurden. 

Diese Bemerkung fuhrt mich iiber zu der zweiten Hauptseite des 
Mendelssohn’ schen Schaffens. Durch das bisher Dargestellte ist seine 
Thatigkeit noch keineswegs ersehdpft, die mehx- dem Objectiven zuge- 
kehrte Wendung seines Talents ist noch zu betraeliten. Mendelssohn 
hat aus dem ihm von der Natur Gegebenen gemacht, was er irgend im 
Stande war, er hat dasselbe, stets beseelt von einem auf das HSchste 
gerichteten Streben, nach den verschiedensten Seiten hin zn moglichster 
Yollkommenheit herausgebildet. Hierin aber ist er weniger hervorstechend 
gewesen, er vermochte die grSsseren Dimensionen objec- 
tiver Formen hSufig nicht ganz auszufQllen, so dass er 
leicht formell wurde, w&hrend kleinere Gebilde meist geistdurchdrnngen 
erscheinen. Es gilt dies, wie ich schon vorhin bemerkte, von seiner 
Thatigkeit auf dem Gebiete der Sjmphonie und des Quartetts. Er be- 
sitzt hier nicht immer die Frische, die ihn in anderen Werken aus- 
zeichnet , er ist zuweilen nicht frei von einer gewissen Trockenheit. 
Es gilt dasselbe, bald mehr, bald weniger, auch von den anderen hierher 
gehbrigen Fachem seiner Wirksamkeit. Mendelssohn hat auch darin 
Treffliches geleistet, fragen wir aber nach dem, was wirklich im F<nt- 
gange der Eunstgeschichte zahlt, was das Moment des Fortschritts bildet, 
nicht bios nach dem, was im strengsten Sinne doch nur Reproduction 
ist, wenn auch eine vorzflgliche, so ist der vorhin und zuerst besprochenen 
Seite entschieden der Yorzug zu geben. Das Hervorstechendste nach der 
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zweiten Seite Mn wurde yon Mendelssolin jedenfells im Oratorium, 
mm Theil auch in der Kirchenmusik ■ gegeben, wenn auch in letzterer, 
soweit mir diese Werke bekannt sind, nicbt in dem Grade, wie im Ora- 
torinm. Ieh habe daruber in der 17. Yorlesung bereits ausffihrlicher 
gesproeben nnd kann micb hier anf das dort Gesagte beziehen. 

An diesem Orte ist es vor alien Dingen noch seine Th&tigkeit auf 
dramatischem Gebiete, welche ins Aoge zu fassen ist. Mendelssohn 
hat sich bekanntlich auch auf dem Gebiete der Oper versucht. Dies je- 
doch ist das minder Wichtige. Die kleineren Werke aus dieser Sph&re 
gehoren einer frfiheren Zeit an, die erste grSssere ScbSpfung aber, seine 
„Lorelev“, ist Fragment geblieben. Es lasst sich aus diesem Bruch- 
stflck nicht ermessen, was er geleistet haben wurde. Nach der vorlie- 
genden Probe zu urtheilen, war seine schdpferische Kraft schon gesun- 
ken, und was den Fortschritt in der Idee der Oper flberhaupt betrifft, 
so scheint mir so viel sicher, dass Mendelssohn nicht berufen war, 
auf diesem Gebiete wirklich neue Bahnen zu betreten. Er wurde jeden- 
falls auch hier Treffliches geliefert haben im Anschluss an die Slteren 
Meister, mehr jedoch nicht. Selbst die ersten und bedeutendsten Ton- 
setzer dieser Epoche waren, wie ich schon einmal im Eingange bemerkte, 
nicht berufen, die modeme Opernaufgabe zu Iflsen. Zu einer Erfassung 
derselben im hSchsten Sinne zeigte sich die Zeit noch nicht reif; um 
sich aber der Mode des Tages anzuschliessen, standen sie alle zu hoch, 
nnd es blieb ihnen daher Xichts ubrig, als durch gediegene Arbeiten, 
die aberYersuche blieben, den Uebergang zu vermitteln. Ihre 
eigentliche Sph&re war eine andere, ihr Schwerpunct lag in den Kunsfc- 
gattungen, deren Bespreehung den Gegenstand meines heutigen Yortrags 
bildet. Wie gesagt: die Zeit war noch nicht reif; so hatten diese Ton- 
setzer die Bestimmung, die neueste Entwicklung vorzubereiten, die tie- 
feren Bestrebungen anzubahnen, ohne zum Abschluss zu kommen. Es 
gilt dies, wie ich sogleich hier erwahnen kann, auch von Schumann, 
in gewissem Sinne auch yon Berlioz. Yon bei weitem grbsserer Be- 
deutung ist Mendelssohn’s musikalische Bearbeitung yerschiedener 
MeisterschSpfungen auf dem Gebiete der dramatischen Poesie. Natnrlich 
ist eine solche Bearbeitung nicht zu verwechseln mit der melodramati- 
sehen Behandlung, wie dieselbe in der 2. Halffce des vorigen Jahrhunderts 
ublich war. Das eigentliche Melodrama ist jetzt, was die B&hne betrifft, 
gSnzlich aus der Mode gekommen. Ob mit Becht, wage ich ohne un- 
mittelbare Anschauung, ohne lebendige Erfahrung durch theatralische 
AuffBhrungen, nicht zu entscheiden. In kleinerem RahmAiij fftr Hans und 
Ooncertsaal, kann die Yerbindung des gesprochenen Wortes mit Musik 
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von grosser Wirkung sein. Schumann's Balladen von H ebb el, so- 
me neuerdings Liszt’s Bearbeitung der Bflrger'schen „Lenore a liefem 
dafur einen uberzeugenden Beweis. Allerdings ist das Melodrama nicht 
die hdchste Kunstfonn. Es fehlt die innigste Durchdringnng der Ete- 
mente, die vollstSndigste Einheit der Eunstmittel. Aber sehr sehOne 
Wirkungen konnen trotz alledem erreicht warden. und es ist namentlich 
da am Ort, wo die Beschaffenheit der Diehtung ein g&nzliches Anfgehen 
in Musik, eine einheitliche Yerschmelzung beider Elemente bindert. Da- 
bei ist es bedeutsam, beilaufig bemerkt. dass gerade Schumann zur 
Wiederaufhahme dieser Eunstgattung gelangte. Die Melodie als solche, 
die absolute musikalische Melodie, trat in seinen Gesingen mit Pianoforte- 
begleitung hier und da uberhaupt sehr zuruck. Es bedurfte sonach nur 
eines Schrittes, um den Gesang ganz wegzulassen, und Alles in die In- 
strumentalbegleitung zu legen. Dabei sind diese Bestrebungen weit ver- 
schieden von denen in der 2. Halite des vorigen Jahrhnnderts. Dort 
kam es zun&chst nur darauf an, die Musik zu eharakteristischem Aus- 
druck zuzuspitzen. Jetzt ist das Ausdrueksrermogen derselben so er- 
weitert, dass sie auch Fernerliegendes in ihr Bereich zieben kann. Ge- 
stalte sich aber auch das Urtheil aber die Wirkung des Melodramas auf 
der Buhne, wie es wolle : das Schauspiel mit Musik ist vollkommen Ssthe- 
tisch berechtigt, und die Wirkung wird durch die letztere nur erhdht. 
Wir besitzen leider nur wenig derartige Werke; eine grosse Anzahl 
zwar von Schau- und Trauerspielen, zu denen die Tonsetzer insbesondere 
Ouverturen geschrieben haben, aber mu: wenig wahrhaffc Ausgezeichnetes. 
Die beiden grbssten hierher gehSrigen Schopfungen sind Beethoven’s 
Musik zu r Egmont il und die Mendelssohn's zum -Sommemachts- 
traum“. Beide gehoren zu den vortrefflichsten ihrer Yerfasser. Beet- 
hoven ubertrifft das Gedicht durch die tragische GrSsse in seiner Musik, 
Mendelssohn’s „Sommemachtstraum“ ist das Beizendste, was er ge- 
geben hat. Der Componist ist hier vollst&ndig in der ihm eigensten 
SphSre. Auch die Musik zu n Athalia- gehOrt hierher, sowie Schu- 
mann’s grossartige Musik zu r Manfred 0 , eines der bedeutendsten Werke 
von ibrn, sowie der Neuzeit uberhaupt. In diesen Werken concentrirt 
sich der tiefere Geist, der in der Oper nicht zur Erscheinung kommen 
konnte, sie sind die Fortsetzung dessen, was Gluck, Mozart, Beet- 
hoven, Cherubini, Spontini begonnen hatten, und es ist als ein 
tiefer Blick von Liszt zu betrachten, wenn er in ihnen (in einem Auf- 
satze der „Neuen Zeitschrift ffir Musik") die nacliste Yorbereitung zu 
B. Wagner erkennt. — Mendelssohn hat bekanntlicb auch antike 
TragSdien musikaliseh bearbeitet. Anders gestaltet sich hier das UrtheiL 



Der a.UggmeipjB' Gesichtspunct zwar ist derselbe. Auch diese Werke sind 
Ausdruek des tieferen Geist^s, der hoheren Kunstgesinnung, die in der 
Oper nicht zur Erscheifiung kommen konnte. Das Abweichende aber 
liegt bier darin, dass antike Dichtungen gewfihlt sind. Es ist unleug- 
bar, dass Mendelssohn hier schlecbthin Unvereinbares zu yerbinden 
untemonunen hat. Griechischer Geist and christliche Musik Bind in 
ihrem Wesen diametral yerschieden. So .sind diese Werke durchaus 
widerspruchsvoller Natur, und die Aesthetik moss sie, strong genommen, 
als verfehlt yerwerfen. Wirken sie dessenungeachtet, wirken sie in 
einem Grade, dass bei guter Darstellnng die „ Antigone “ mit der 
Mendelssohn’schen Musik in der That zu den schfinsten Kunstge- 
nfissen gehOrt, so erMfirt sich dieser eigenthfimliche Umstand aus dem 
soeben ausgesproehenen Gesichtspunct. Es ist die hohe Beinheit der 
Antike, es ist der tiefere geistige Gehalt, der Ernst, die Energie der 
Sache, es ist die Yerbindung an sich minder bedeutender Musik mit 
hoher Poesie, die hier, trotz des Widerspruchsvollen und eigentlich Un- 
berechtigten, einen grossen Eindruck macht, da man sonst in dieser 
SphSre meist nur gewohnt war, Albernheiten und Trivialitfiten mit Musik 
yerbunden zu sehen. Wie Hfindel zum Oratorium gedrangt wurde, 
weil ihm die Oper seiner Zeit nicht genfigte, so diese Componisten 
zum Drama, zur Yerbindung der Musik mit wirklicher Poesie. Der 
tiefere geistige Gehalt hebt fiber den Widersprnch hinaus, Ifisst das 
Nichtzusammengehorige momentan, und sobald man yon dem Gesammt- 
eindruck erffillt ist, yergessen. Dies ist es auch, was darfiber hinweg- 
sehen Ifisst, dass Mendelssohn in Polge seiner Individualitfit eigent- 
lich sehr wenig berufen war, gerade das Antike sich zum Vorwurf zu 
wahlen. 

Ich habe hier alle diese Puncte ausfuhrlicher berfihrt, weil ich hier 
zum ersten Male Gelegenheit zur Besprechung derselben hatte; jetzt 
kann ich. mich im weiteren Yerlaufe meiner Darstellung auf das Gesagte 
beziehen. 

Um yieles nfiher getreten ist uns Mendelssohn’s Persfinlichkeit 
neuerdings durch die schon erwahnte Briefsammlung, sowol was seine 
Gesammterscheinung, als auch was die klarere Erkenntniss der einzelnen 
Seiten seiner Individualitfit betrifft. Was in seinen TonschOpfungen oft- 
mals nur vermuthet, geahnt werden konnte, hat hier seine Bestfitigung 
erhalten, und ich will daher nicht unterlassen, nochmals auf diese Samm- 
lung zu verweisen. 

Mit B. Schumann treten wir unmittelbar der Gegenwart naha 
und haben es nun ausschliesslich mit modemen Bestrebungen zu thun. 
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Robert Schumann, ist geboren am 8. Juni des Jahres 1810 in 
Zwickau in Sachsen. Er stammte nicht aus einer xnusikalischen Familie. 
Sein Vater war der BuchhSndler Friedr. Aug. Gottlob Schumann. 
Auch seine anderen Geschwisfcer zeigten keine Anlage fBr die Eunst. 
So gestaltete sich seine erste Jugend keineswegs guns tig ffir seinen 
spSteren Beruf. Er erhielt Unterweisung, soweit man es uberhaupt for 
seine kfinftdge allgemeine Bildung ala nothwendig erachtete ; seine eigent- 
liche Laufbahn sollte die juristische sein, — eine Bahn, die seinem 
ganzen Wesen auf das entsehiedenste widerspraeh. Dieser Absicbt nach- 
zukommen, bezog er im Fruhjahr 1828 die UniversifcSt zn Leipzig, und 
widmete sicih hier in der That eine Zeit lang dem juris idschen Stadium. 
Doch liess sich die Leidenschaft fur liusik nicht in den Eintergrand 
drangen, und er nahm in Folge davon Unterricht im ELavierspiel bei 
Fr. "Wieek. Spater ging er nach Heidelberg, doch war aneh hier in 
der Person Thibaut’s, der einen maehtigen Eindruck auf ihn hervor- 
gebracht hatte und von dem er spater noch mit Begeisterong sprach, 
die musikalisehe Yersuchung nor urn so naher gerfickt. In der nachsten 
Zeit machte er einige grOssere Beisen, und entschied sich endlich, den 
schon Iange gehegten Entschluss auszufdhren, und die Tonkunst zu sei- 
nem Lebensberuf zu machen. Jetzt ging er nach Leipzig zurfick, bezog 
Wieck’s Haus und wurde dessen Schuler. Es war zunfichst auf Mei- 
sterschaft im Pianofortespiel abgesehen. Der bekannte Umstand jedoch, 
dass er durch aussere Nachhulfe mit Unterstutzung einer Yorrichtung 
die schwacheren Finger schneller, als auf dem gew6hnlichen Wege mfig- 
lich, ausbilden wollte, zog ihm eine dauemde Lahmung dieser Finger 
zu, so dass er nun sich ausschliesslich auf die Composition angewiesen 
sah. Enter Dorn’s Leitung vollendete er seine Compositionsstudien. 
Seine spafceren Lebensschicksale sind noch so sehr in Aller Gedachtniss, 
dass icih dieselben hier kaum zu berfihren nSthig habe, und mich auf 
die Angabe der wichtigsten Thatsaehen beschrSnken kann. In Heidel- 
berg schrieb er seine arsten, spater verOffentlichten Werke, die Yaria- 
tionen fiber den Namen „Ahegg u , Op. 1, und die „PapiHons“, Op. 2- 
Im Jahre 1834 wurde die „Neue Zeitschrift fflr Musik“ begrfindet, in 
der Absicht, der mit wenigen Ausnahmen urtheilslosen damaligen Kritik 
entgegenzutreten, und der neu sich vorbereitenden Eunstrichtung Bahn zu 
brechen. Ich komme auf dieses wichtige Ereigniss spater noch zurfick, 
und berfihre dasselbe dahes hier nur im Yorfibergehen. Im Jahre 1840 
verheirathete er sich. Schumann’s Leben ist seit dieser Zeit in grosser 
Einfachheit dahingefiossen. Nur einige grfissere Concertreisen, u. A. nach 
Petersburg und Moskau, sowie ein langerer Aufenthalt, den er vor seiner 

31 * 
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Yerheirathuhg in Wien genommen hatte, unterbyachen die regehnfissige 
Th&tigkeit. 1844 ubergab er mir die Eedaction seines Blattes und 
wendete sich nach Dresden, wo er mehrere Jahre privatisirte, rastlos 
th&tig als Componist, ansserdem aber nor mit der Leitung seines Chor- 
gesangrereins, eine Zeit hug auch der „Liedertafel“, besch&ftigt. Im 
Jabre 1850 erbielt er die Berufong als stfidtischer Musikdirector nach 
Dflsseldorf, dock wurde schon im Jahre 1853 das Yerhaltniss dureh 
Nichtemeuerung des Contracts aufgelfist, nnd es hat dieser Umstand 
jedenfalls mit beigetragen zn der spfiteren ersehfittemden Wendung seines 
Geschicks. Schumann war bekanntlich kein Director. Ob man aber 
dem grossen Kuna tier nicht hatte seine Function erleichtem und zu- 
gleich eine Krankung ersparen kfinnen, wenn man ibm einen jungeren 
Director zur Uebemahme der beschwerlichsten Arbeiten an die Seite 
gesetzt hatte, ist eine Frage, die vielfech aufgeworfen wurde. So folgte 
die traurige Katastrophe im Jahre 1854 und endlieh sein Tod am 29. Juli 
1856. Eine Zusammenstellung der wiohtigsten fiusseren Angaben fiber 
sein Leben und Wirken hat einige Jahre nach seinem Tode v. Wasie- 
lewski versucht. Das Buch ist in dieser Beziehung dankenswerth, ob- 
scbon es auch darin noch lange nicht vollstfindig genannt werden kann. 
Auf eine tiefere Auffassung darf es, ebenso wie Schindler’s Biogra- 
phie Beethoven’s, keinen Anspruch machen. Beachtenswerth da- 
gegen nnd geeignet, die genannte Biographic zu ergSnzen, ist das, was 
A. W. Ambros in seiner Schrift: „ Cultorkistorische Bilder aus dem 
Musikleben der Gegenwart* (Leipzig, Matthes) in dem Abschnitt fiber 
Schumann mittheili 

Auch Schumann hat von dem Pianoforte seinen Ausgangspunet 
genommen. Dies gilt von ihm sogar in hfiherem Grade noch als von 
Mendelssohn. Schumann hat sich die ganze erste Epoche seines 
Schaffens hindurch auf das Pianoforte beschrfinkt, wfihrend sein Yor- 
gfinger schon frfih anderen Gattungen zugleich sich zuwendete. Schu- 
mann trat mit diesen Compositionen in die Zeit des Umschwunges, 
der sich in dieser Zeit mehr und mehr geltend zu machen begann. 
Beethoven’s und F. Schubert’s Einfifisse batten das Uebergewicht 
gewonnen, gleichzeitig erschienen Chopin’s erste Werke, und dureh 
Paganini und Liszt war eine neue Aera des Yirtuosenthums einge- 
leitet worden. So erfiflhet sich auch in diesen ersten Werken Schu- 
mann’s sogleich eine neue Welt. Es ist eine so pr&gnante Eigenthfim- 
lichkeit darin, dass sich von dem Yorausgegangenen Nichts damit. ver- 
gleichen l&sst. Dass hier die einzelnen Moments eines grfisseren Orga- 
nismus verselbststfindigt erscheinen in fireien, selbstgeschaffenen kleiner en 
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Formen, dasa der Componist nach mSglidister Bestimmthcit des Ausdraeks 
strebt, wurde scbon vorhin erwfihnt. Hit diesen Angaben ist jedoeb 
die Eigenthfimlichkeit derselben noeh keineswegs erseliupft. Schumann 
tritfc aus der alien, absolut-muaikaliscben Sphfire lieraus. indem er ein 
poetisch-mnsikalisches Schaffen anstrebt. Es sind poetiscbe Bilder, 
poetische Gedanken, welche er zn Grande legt. Diese poetische Bieh- 
tung ist fiberhaupt das Charakteristische der neuen Schule, und anch noeh 
nach anderer Seite hin, in der umfassenden Bildnng dieser Tonsetzer, 
maclit sich diese Eigenthflmliclikeit bemerkbar. Die grossen C'omponisten 
firuherer Jabrhnnderte fanden in der Beligion ihren Mittelpunct. Die 
spfiter folgende Epoehe zeigt uns Musiker im strengeren nnd engeren 
Sinne, solche, denen das rein llusikali3ehe Selbstzweck ist; das Tonleben 
als solches ffillt ihre Seele- aus. und sie traekten nicbt daraaeh, ihre 
Knnst mit einem derselben nicht unmittelbar angehorigen Inhalt zu 
erfullen. Fur die C'omponisten der neuen Sehule vrird das Geistes- 
leben der Gegenwart der innerste Mittelpunct. und sie suehen da- 
her die nachsten Anknupfungspuncte vorzugsweise in der Poesie. Es 
ist ferner die durch Beethoven zuerst begrundete hnmoristiscke Bich- 
tung, weleher Schumann folgt, indem er dieselbe weiier ausbildet. 
Dass das Wesen des Humors in deni Siek-ergeken in GegensStzen besteht, 
in der Gegenfiberstellung contrastirender Stimmungen, in dem Kampfe 
derselben, so dass die VersShnung erst als Eesultat dai'aus hervorgeht, 
habe ich schon frfiher einmal bemerkt. Schumann verselbststandigt 
diese Gegensatze und wahlt zu diesem Zweeke gewisse stereotype Clia- 
raktermasken; er schreibt unter dem Xamen -Florestan und Eusebius* 1 , 
und bezeichnet mit dem ersten Xamen die wilde, stfirxnische, nachtlieh- 
phantastische Seite seiner Nator, mit dem zweiten die schwarmerische, 
innige, zarte. 

Dies Alles war so neu, dass es kauni befremden kann, wenn ich 
sage, dass dagegen die Yertreter der alien Bichtung eine hefdge und 
leidenschaftliche Opposition begannen. Vie jetzt die Eunstler der neue- 
sten Schule den Spitznamen r Zukunftsmusiker" ffihren, so bezeichnete 
man jene Tonsetzer in einem tadelnden Sinne als ^Neuroinantiker- 4 . Die 
alte Eritik wusste nicht, wie sie die neuen Erscheinungen zu deuten 
habe. L. Bel Is tab in der damals von ihm redigirten musikalischen 
Zeitschrift „Iris“ machte es so arg, dass er einstmals in einer Eritik 
fiber Chopin’s erste Werke diesem solche Schfilerarbeiten — denn das 
waren sie seiner Meinung nach — vor die Ffisse warf; jeder Lehrer 
m&sse dass bei einem Schfiler, der Derartiges schreibe, than, behaup- 
tete er, und da ein solcher Lehrer fehlte, war er so gfitig, dieses 
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Amt selbst zu Gbernehmen. Anstandiger nocli verhielt sich dltSSLeip- 
ziger Kritik; wenn aber dort wenigstens ein Prindp, obschon ein 
falsches, geltend gemacbt wurde, so docrunentirte sich hier cine offen- 
bare Unf&higkeit, wirkliche Gedankenlosigkeit. Schumann r&chte sich 
in seiner damaligen humoristischen W eise. Dem Kunstlerkreise , der 
sich zu ihm gesellt hatte , alien Mitstrebenden legte er den Namen 
„Davidsbfindler“ bei, und es entspann sich jetzt ein Kampf der „Davids- 
bfindler gegen die Philister", der auch in mehreren Tonwerken seinen 
Ausdruck gefbnden hat. Diese KSmpfe waren es auch , welche die 
erste Yeranlassung zu einer lange fortgesetzten Polemik emsterer Art, 
zur Grfindung der „Neuen Zeitschrift fOr Musik" gaben, worauf ich 
vorhin bereits hindeutete. Schumann war mit Recht der Ansicht, 
dass die neue Partei zugleich literarisch-kritisch vertreten werden musse, 
wenn man ein endliches siegreiches Durchdringen derselben hoffen wolle. 
So wurde die „Neue Zeitschrift" das Organ dieser Partei, und diese 
Zeitschrift ist es auch gewesen, welche in der That den grossen Um- 
Bchwung yermittelt hat. 

Als das erste Werk, worin sich Schumann's Eigenthflmlichkeit, 
wenn auch noch keineswegs gereift, so doch entschieden ausspricht, 
sind die schon vorhin erwShnten „Papillons“ zu betrachten. Er hat 
spater naturlich weit umfassendere und gereiftere Werke gegeben, yon 
gedrAngterem Gehalt und entwickelterem Bewusstsein, mit reicherer 
Behandlung des Instruments und in kfinstlerisch mehr ausgebildeter 
Form; die „Papillons“ aber sind so eigenthfimlich, es ist das Schu- 
mann’sche Wesen, wenn anch noch im Eeime, darin so beBtimmt 
ausgeprggt, dass ich nicht unterlassen kann, sie besonders hervorzu- 
heben. „Schmetterlinge“ wurden diese Stucke genannt, run damit so- 
gleich ihren yon dem Bisherigen abweichenden Gharakter, ihre leichtere, 
poetische Natur anzudeuten. Der Inhalt, das Phantasiebild, welches 
‘zu Grande liegt, ist die Schilderung eines Balles, naturlich nicht eine 
Susserliche Copie, nicht ein Abmalen der Ereignisse durch Tone, son- 
dem Schilderung des Eindrucks, der Stimmungen bei einem Balle. 
Nur dadurch kann eine solche Composition aus der Kategorie des 
GeschmacMosen emporgehoben werden in das Reich kQnstlerischer 
SchSpfung. Bin und wieder zwar werden auch Aeusserlichkeiten ge- 
zeichnet, aber es yerschwimmt im Ganzen Subjectiyes und Objectives 
phantastisch in einander. 

Einen ganz besonderen Reiz gewfihrt es, wenn wan in sp&ter Naeht- 
zeit, wo schon das krfiftigere Geistesleben des Tages zurflcktritt und der 
Ueberreizung des Nachtwachens weicht, aus einiger Entfernung, in einem 
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Nebenzimmer vielleicbt, angeregt dutch UnteThaltung und die Geister 
des Weins, Tanzmnsik zu hSren Gelegenheit bat-. Giebt man sieh solcben 
Eindrficken bin, so wird die Stimmnng scbnell eine phantastische, leiden- 
scbaftliche. Dasselbe baben wir in diesen R Papillons~, dies ist die 
Grundstimmung. Dies bezeicbnet zugleicb die Situation, den Gesichts- 
pnnct for das Ganze und erifihet uns einen interessanten Bliek in die 
Individualist Schumann's. Dass die Composition nicht objective 
Scbilderungen enthSlt, babe icb scbon bemerkt, eben so wenig nimmt der 
Componist unmittelbar an der Handlung tbeil; er reproducirt nur die 
Stimmungen und Ereignisse des Balls in seiner Pbantasie, er bietet 
pbantastischen Genuss. Die erste Ntunmer, ein langsamer Walzer, spricht 
scbon die n&chtliehe Pbantasterei und Traumerei ganz entscbieden aus; 
scbon in dieser Kleinigkeit ist Schumann’s Individualist ausgepSgt. 
Ihr voran gebt eine kurze Einleitung in Tier Tacten; die Empfmdung 
beim ersten Eintritt in den Saal scbeint mir daiin dargestellt. — Die 
Tanzenden treten aus einander in Nr. 2: die Tersammlung wogt bunt 
durcbeinander. In Nr. 3 springt Bajazzo herein und macbt allerlei 
Sppiscbe Geberden. Eine Xummer leidenscbaftlicheren Ausdrucks, ®/ s Tact, 
darm eine tr&umeriscbe Polonaise fubren weiter in die Mitte der Situation. In 
Nr. 10 erklingt die Ballmusik nur nocb von fern; in einem Nebenzimmer 
entspinnt sicb ein zSrtliches ZwiegesprSch. — Die Liebenden kehren 
zurfick ini den Ballsaal. Die Thfiren werden geofihet. und die Tanzmnsik 
wird wieder hfirbarer. Es folgt eine Polonaise von stflrmischerem, leben- 
digerem Cbarakter im hellen D dur, das Ganze bescbliesst der Grossvater- 
tanz. Die Melodie des TValzers, welcber die Scene erSfihet, lasst sicb 
gemeinschaftlicb mit diesem wieder h5ren; endlicb entfemen sicb die 
GSste, und es wird stiller. Die Lichter verlOschen, es sch&gt 6 Uhr 
(im boben a des Discants), der letzte Gast- scbleicbt nacb Hause, ein Ton 
nach dem anderen verklingt. 

So beginnt Schumann ganz eigenthfunlieh von seiner eigensten 
Natur aus. Zngleich aber batte die Entwicldung der Tonkunst auf eine 
solche Individualist und die LOsung solcber Aufgaben mit Nofchwendig- 
keit hingeffihrt. Ich babe aus diesem Grunde etwas linger bei dieser 
Schilderung verweilt, am Ihnen die neue Wendung specieller dadurch 
zu veranschanlicben. * 

Auf die „Papillons“ folgen zunachst einige Werke , deren Idee 
minder klar in die Erscheinung tritt; eine Composition, B Intermezzi“ 
genannt, ein Heft Yariataonen u. s. w. Bedeutend ist das Concert ohne 
Begleitung. Ibren Abscbluss und ihre Yollendung erreicbte die in den 
„ Papillons “ eingescblagene Bicbtung in den sp&teren Werken fur 



Pianoforte, den „Kinderscenen“, den ^Kreisleriana", den „Davidsbundler- 
tanzen-, den „Phanta9iestiioken“ u. s. w. Eben so wenig wie die 
_Papillons ;t zeigen die ,,E3nderscenen“, diejenige Composition, welche 
unter den frfiheren Werken vielleicht am popnlSrsten geworden ist, 
objective Schilderangen. Es sind die Mndlichen Stimmungen der Er- 
wachsenen, Erinnerungen an die Kindeijahre, oder genaner: die in einem 
holier entwickelten Bewusstsein nocb enthaltenen, aber Qberwundenen 
Stufen, welche hier gesondert hervortreten, und alle Bilder und Sitnationen, 
die schbnsten Stficke, „Glfickes genug", „Tr&umendes Kind" a. s. w., 
sind in diesem Sinne zn deuten, sind die Zeichen eines frischen Geiates, 
welcber diese tiefe Innerlichkeit, diese Welt der Unschuld sich bewahrt 
hat. Der Ausdruck ist klar and einfach, jeder Satz gerundet and in sich 
abgesehlossen, die AasfQhrnng minder sehwierig. In der letzten Nummer 
fragt der Componist, wenn ich recht deate : waram sollen wir ans nicht 
in diese schdne Kinderwelt zurfickversetzen and anf Momente in der Er- 
innerang leben. — In den Phantasiestiicken mdchte ich zwei Nnmmem 
besonders hervorheben, die eine fOhrt die Ueberschrift: „Am Abend", 
die zweite: „In der Naeht". Jene erste bringt ans ein seliges Geniessen, 
FrQhlingslaft and Blfithenduft, vor die Anschaaang; die zweite, ein ge~ 
waltiges Nachtstfiek, spakhafte, schauerliche Bilder, beangstetea Traum- 
wachen, der vorigen Nummer entgegengesetzte Seelenzustande. S cha- 
in ann’a Compositionen sind haufig landschaftiiehen GemSlden, in welchen 
der Vordergrand in seharfbegrenzten, klaren Umrissen hervortritt, der 
EQntergrund dagegen verschwimmt, and in eine nnbegrenzte Perspective 
sich verliert, einer von Nebeln verschleierten Landschaft zn vergleichen, 
ans der nnr hier und da ein Gegenstand sonnenbelenchtet hervortritt. So 
enthalten die Compositionen gewisse klare Haaptstellen, dann andere, 
welche gar nicht Mar hervortreten sollen and nnr ala Hintergrand zn 
dienen die Bestimmnng haben; eihzelne Stellen sind dnrch Sonnenblicke 
erleuchtete Puncte, andere verlieren sich in verschwimmenden Umrissen. 
Dieser inneren Eigenthflmlichkeit entspricht die Snssere, dass Schumann 
sehr mit aufgehobenem Pedal zn spielen liebte, am die Harmonica 
Sfters nicht ganz deutlich hervortreten zn lassen, und der aasfQhrende 
Kftnstler darf daher bei diesen Compositionen weniger den scharf aas- 
gepr&gten sinnlichen Ton des Pianofortevirtaosen geltend machen, sondem 
mass, der bezeichneten Eigenthtoilichkeit g emSss , mehr Zartheit and 
etwas Verwischtes im Anschlag, was freilich beim Offentlichen Vortrag 
minder berucksichtigt werden kann, zu erreichen suchen. Alles dies ist 
vorzugsweise bei der letztgenannten Composition za bemerkenv — Die 
„Davidsbfindlertanze“ zeigen uns den Componisten in den Hanptseiten 
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seiner Individualitat, welche Mer — das Zarte, Bndlie he, Innige, und 
das Stfumische , Leidenschafllich-Phantastiseke — getrennt-, einander 
gegenubergestellt sind und unter den Xamen ..Florestan und Eusebius* 
v erselbstst-Sndigt erscheinen. Die kindli che Innigkeit der „ Kinderseenen " 
begegnet uns auch Mer wieder. mehr jedoeb, icb mochte sagen. in das 
Mittelalterlich-Romantische gewendet — Eusebius; dem aber tiitt der 
leidensehaftlich bewegte Florestan vemeinend gegenfiber. Diese Zer- 
legung der Composition in Gegensatze, diese Sehwankungen und KSmpfe 
sind tiefbedeutsam, sie zeigen uns. worauf ieb sehon vorMn bindeutete, 
mit aller Bestimmtheit den Humor als das Wesen der fruberen Schu- 
mann’sehen Compositionen. Das sehdnste Werk seiner ersten Ent- 
wieklungBtufe aber sind wol die -Kreisleriana*. Hier hat Alles 
Haren, prScisen Ausdruck, Mer haben die Darstellungsmittel die bSchste 
Durcbsicbtigkeit gewonnen, und zugleicb sind darin die herrlichsten 
poetiBcben ErgBsse. Icb halte dieses "Werk fur eines der schousten 
der neueren Pianofortemusik. und es muss als ein Yerlust ffir Diejenigen 
bezeichnet werden, welche es nocb nicht kennen. Der fruhere nSebt- 
iiche Humor erscheint gekl&rt und gelflutert, und das Uebermaass der 
Pbantasie ist jetzt, soweit dies auf diesem Standpunct des Scbaffens 
uberhaupt mflglich ist, in plastische Fonnbegrenzimg eingegangen. 
Aber bberall zeigt sicb dessenungeachtet die bluhendste Pbantasie, ein 
Leben in der Welt der Pbantasie, eine im Inneren des Subjects aus- 
gebreitete phantastiscbe Welt. So wie etwa Goethe im „West5st- 
lichen Divan* sicb in den Orient versetzt und in der Pbantasie diese 
Zustande reproducirt, in der Pbantasie durcblebt als vorgestellte Zu- 
stande, nicht menscblicb unmittelbar als die eigensten, wirklichen Zu- 
stande des Subjects in roller Realitat, so erscheint uns aucb Schumann 
in dieser und den meisten der fruberen Compositionen. Es ist das ganz 
auf sicb concentrirte Subject, welches nur in seinem Inneren lebt und 
webt und sicb erst in frernde Zustande Mnein versetzt, ron seinem 
Hittelpunct aus sich in Fremdes bineinbewegt, nicht unmittelbar inner- 
lich zusammen&ngt mit dem Aeusseren; welches frernde Zustande nicht 
unmittelbar perstolick durcMebt, sondem sicb durcb die Phantasm, die- 
selben aneignet, nur sich ausspricht, sein Selbst und seine persQnlichen 
Stimmungen, und Me Welt nur insoweit, als das Selbst von ihr 
berubrt wurde; — die im gescMcbtlicben Fortgange immer mehr 
berausgearbeitete, auf die Spitze gestellte, phantastiscb-bumoristiscb be- 
wegte Subjectivitat. 

Docb genug der Details. Mit diesen und anderen ahnlicben Com- 
positionen, welche icb, urn nicht weitlaufig zu werden, ubergangen 
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habe, kOnnen wir die erate Stofe der Schumann’sehen Compositions- 
thatagkeit als abgescblossen betrachten. Seine zweite Epoche ist die 
der "Wen dung znm Objectiven hin. Er tritt aus seiner Innerlicbkeit 
heraus, 'wendet sich ab Ton dem fruheren phantastischen Humor nnd 
dem Sehwelgen der Phantasie, nahert sicb der Objectivit&t des Stils und 
des Ausdrucks. Das nnruhige, leidenscbaftliehe Anf- und Abwogen 
weicht einer gehalteneren Eube, die fruheren Formen treten an die Stelle 
der selbstgeschaffenen, und das Streben nach Bestimmtheit des Ausdrucks 
erreicht seine Spitze, indem der Componist das Gebiet der Gesangsmusik 
betritt. In diese zweite Epoche fallen zunachst die Lieder, seine erste 
Symphonic, dann water alle die grossen Werke, die ihm rorzugsweise 
Bahn gebrochen haben, das Pianofortequintett und -Quartett, die Quar- 
tette fur Streichinstrumente , eines der umfangreichsten seiner Werke, 
„Das Paradies und die Peri“, endlich ein Theil der Faust-Musik. 

Die Lieder Schumann’s sind in gewissem Sinne eine Fortsetzung 
seiner Charakterstucke fur Pianoforte und in ihrem Wesen durch die 
Beschaffenheit dieser mehrfach bestmnnt. Die schon frfiher vorhandene 
Bestimmtheit des Ausdrucks hat jetzt durch den Text ihren Abschluss” 
erreicht, das melodische Element hat sich in der Singsiamme verselbst- 
stfindigt, zugleich ist die reiche Behandlung des Pianoforte beibehalten 
und bildet in der Begleitung oftmals die wichtigste Seite dieser Lieder. 
Dass der Autor zunachst Pianofortecomponist war, ist uberall zu er- 
kennen. Nicht die Begeisterung des Gesangscomponisten, nicht, oder 
weniger der Wunsch, was bei einem Gedicht empftmden wird, vorzugs- 
weise in der Singstimme auszusprechen und alien Ausdruck darin zu 
concentriren, eine poetisch-musikalische Begeisterung im Allgemeinen, 
welche den Inhalt des Gedichts nur Qberhaupt musikalisch wiederzu- 
geben trachtet, hat zunSchst dieselben herrorgerufen. In diesem Sinne 
sind auch die Dichtungen gewShlt , der trefflichste Geschmack giebt 
sich uberall kund, aber nicht alle sind gleich passend fttr die Zwecke 
des Gesangscomponisten, dies wenigstens, sobald wir die Aufgabe des- 
selben im Sinne des fruheren Standpuncts fassen. Wie es in unserer 
lyrischen Poesie verhaltnissmSssig eigentlich wenig Dedamirbares giebt, 
wenig ganz Abgescblossenes, plastisch AusgeprSgtes, sondem mehr innere 
Stimmungen ausgedruckt sind, welche mitempfunden warden mhssen, 
nicht Susserlich hingestellt, einer Yersammlung anschaulieh vorgestellt, 
kurz: nicht declamirfc werden kSnnen, so ist auch eine Anzahl dieser 
Lieder weniger zum Singen, mOchte man sagen, mehr znm musikalischen 
Privatgenuss, am wenigsten zum Yorsingen geeignet; sie and bedeu- 
tend durch die Tiefe des geistigen Gehaltes, aber sie sind theilweise 
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weniger fBr den Sanger, sie sind fflr den Musiker flberhaupt, sie wollen 
ala Ganzea, ala mnsikaliache SchQpfimg genoasen werdeu, minder speciell 
ala Gesangscompositionen. Allerdings liegt in dieser Behandlungsweise 
zugleich eln groaser Fortschritt. Der frfihere Standpunct, wo der Com- 
poniat mehr oder minder gleichgfiltig mit den TTorten des Dichters 
sehaltete and waltete, iat verlassen , eine innigere Durehdringting des 
Textes wird, nach •Schubert’s Yorgang, darin eratrebt. Schumann 
iat indess darin nicht ganz mit sich ztun Abschluss gekommen. Seine 
Behandlnng der Singatimme iat weder das Eine noch das Andere ganz, 
sie tritt ana der SphSre absolut-mnsikalischer Auffassung heraos, ohne 
die nene Ausdrucksweise, die ich spiter noch genaaer za charakterisiren 
babe, ganz zu erreichen. Der Worth der Schnmann'achen Lieder 
rnht daher vorzngaweise in ihrer Geistestiefe, and in dieser Beziehnng 
gehOren sie za dem GrOssten and Herrlichsten, was flberhaupt existirt, 
ja man kann wol sagen, im Hinblick auf die vorzflgliehsten deraelben, 
dass es wenige Schdpfungen geben mochte, die denselben flberhaupt an 
die Seite gestellt werden kSnnen. Was die soeben erw&hnte Behandlnng 
der Singstimme betrifft, so zeigen einige noch die freie Bewegung der 
fruheren . absolut-musikalischen ilelodie, bei anderen ruht der Schwerpunct 
in der Begleitong and die Melodie iat mehr eine geistreiche Declamation, 
die mindeat gelongenen, namentlich sp&teren, Terrathen ein unaicheres 
Bin- and Berschwanken. Es wflrde mich za weit fahren, wenn ich ein- 
zelne dieser Werke noch besonders namhaft machen wollte. Aof einige 
indess hinzndeuten, mag ich mir nicht versagen. Yon hochster Yor- 
trefflichkeit iat der Liederkreia: „Frauenliebe and -Leben- von Cha- 
miaso, die tiefete Innerlichkeit kornmt darin zur Darstellnng, das Herz 
iat unmittelbar aufgeschlossen in diesen Liedem, and man blickt hinab 
in die Tiefen der Seele. Zugleich mit BeethoTen’s Geaangen „An 
die feme Geliebte^ bin ich geneigt, diese Schnmann’achen Lieder das 
Grflsste and Bedentendste za nennen, was wir in dieser SphSre beaitzen. 
Ein mehr volksmSsaiges, treuherzig-naiYes Wesen begegnet nns in den 
Liedem von Eeinick. Auch Mendelssohn bewegt sich zom Theil 
in solchen SMmmangen, and es ist noch ein Gegenstand beaonderen 
Interesses, zu bemerken, wie beide Componisten sich liierin begegnen, 
ganz zosammentreffen , so sehr, dass namentlich einige Lieder rflck- 
sichtlich der Antorschaft verwechselt werden kSnnten, wenn nicht 
kleine Yerschiedenheiten in der Schreibart stattfflnden. Schumann ist 
Bomantiker, and sein Empfindungskreia ist daher sehr verwandt mit 
dem, welchen die Dicbter onserer romantischen Schole aufgeschlosaen 
haben. Die phantaatiache Pracht, von welcher diese tr&umten, hat 
Schumann in dem Liederkreia von Eiohendorff musikalisch zur 
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Darstellung gebracht. Am meisten heworzuheben sind in dieser vor- 
trefiflichen Snmmlnng die Lieder „Sck5ne Fremde" und „Frfiblingsnacht“, zwei 
ausgezeichnete Compositionen. In den Liedein von G eib el bat S cbnmann 
vorzugsweise Mnsitstficke gegeben, welche vorgesnngen werden kOnnen. 
Ansgezeicbnet Bind femer -Die beiden Grenadiere" von Heine in den 
r BaIladen nnd Romanzen". Ein vorzugsweise viel gesnngeneB Lied ist 
das berfihmte: -Du meine Seele“ etc., das erste, durch das Schumann 
einen durchgreifenden Erfolg erlangte. 

Schumann’s Entwicklung hat von da an in der Eortbildung und 
Steigerung dieser jetzt eingesehlagenen Bichtung bestanden, und die schon 
zum Theil genannten SchOpfungen seiner zweiten Epoche sind der 
Ausdruck derselben. Es zeigt sich im weiteren Fortgange eine immer 
grOssere Erweiterung seiner anf&nglich noch in engere Grenzen einge- 
schlossenen IndividualitSt, er tritt aus seiner subjectiven Innerlichkeit 
mehr und mehr heraus, indem er sich grOsserer Formen bemSchtigt, 
das NSchtlick-Phantastische weicht einer grOsseren Elaiheit und pla- 
stischen Gestaltung. Each alien Seiten bin zeigen sich Fortschritte, 
zeigt sich eine Umbildung, die gerade fur eine solche IndividualitSt 
grosse Schwierigkeiten bot. So wft gegen die „Papiflons“ die spSteren 
derselben Bichtung angehorenden Pianofortecompositaonen vertiefkeren 
Ausdruck, grOssere Fulle und Kraft der Gedanken, eine reichere Instru- 
mentalbehandlung enthalten, so auch die sp&teren Orchester- und Ge- 
sangswerke im Yergleich zu den vorangegangenen Pianofortecompo- 
sitionen. Mendelssohn’s Einfluss ist hierbei nicht zu verkennen. 
Es war die Zeit der glfinzenden Wirksamkeit desselben in Leipzig, wo 
in Schumann diese Umbildung vorging. Beide Kflnstler standen in 
nahem persOnlichen Yerkehr. Naturlich, dass ein solcher Yerkehr nicht 
ohne Bfickwirkung bleiben konnte auf die noch minder in sich abge- 
schlossene Individualitftt Schumann’s, wShrend der schon fertigere 
Mendelssohn sich weniger berfihrt zeigt. Beide Kunstler aind in 
vielfacher Beziehung Gegens&tze. Schumann, wie gesagt, begann mit 
der entschiedensten Innerlichkeit; er vermochte objectivere Formen nicht 
sogleich aufzunehmen und seiner Eigenthurolichkeit gemSss zu gestalten; 
er musste Aides aus dem Inneren heraus sehaffen, und rang darum mit 
dem Ausdruck, bis er das Ueberkommene selbststSndig zu reproduciren 
vermochte, und wenn daher als das Chaxakteristische Mendelssohn’s 
sogleich der groBse, fiberschauende Blick, die Eraft in der BewSltigung 
der Massen, die Formvollendung sich darstellt, so sehen wir Schumann, 
hierin nachstehend, mehr mit der Ausarbeitung des Details beschfiftigt, 
bei dem-Beichthum des Einzelnen leicht den Ueberblick verlieren und 
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eine Mare Gliederung minder berficksichtigend. Mendelssohn nimmt 
ausserlich RQcksicht auf das, was Erfolg hat, bei ihm ist die feme 
Kenntniss des ScbicMichen uberwiegend: Schumann folgte Qberwie- 
gend dem Drange seines Inneren. Schumann rersueht sich, Men- 
delssohn kennt seine Kraft. Dieser, nach dem Fruheren zuruekge- 
wendet, weiss seine Gedanken plastisch ansehaulich darzustellen; Jener 
ringt mit dem Ausdruck, holt aber dafur tiefer aus und fordert noch 
Unentdecktes zu Tage. Schumann erreichte nur in selteneren Fallen 
die letzte und hSchste Klaxheit und Abgeschlossenheit, meist nur in 
einzelnen Theilen seiner Werke; Mendelssohn verMlt in minder ge- 
lungenen Werken in Formalismus und Manier, und wiederholt sich, in 
den Werken fur Pianoforte z. B., was gewisse Lieblingswendungen und 
Figuren betrifft, sehr auffallend. Schumann schreibt schnell, bin 
und wieder zu schnell, Mendelssohn feilt und uberlegt, wol zu 
sehr. Schumann erweckt mehr unmittelbare Sympathie, Mendels- 
sohn giebt mehr den Eindruck des Vollendeten und Classischen. Bei 
diesem ist Nichts gewagt, was nicht tiiffc, Jenem fehlt oft diese schla- 
gende Wirkung; dafor aber scheint bei Mendelssohn der Gedanke 
eingegeben zu sein durch die Kenntniss der Wirkung von aussen, wah- 
rend er bei Schumann aus dem Inneren herrorgegangen ist. Schu- 
mann ist die tiefere, bedeutendere Xatur, Mendelssohn hat mehr 
den Ausdruck in seiner Gewalt. So sehen wir, wie Schuma'nn sich 
durch Mendelssohn erganzt. Aber man kann die Frage aufwerfen, 
ob uberall der Einfluss des Letzteren auf den Ersteren ffir die3en vor- 
theilhaft gewesen sei. So riel ist richtig, dass Schumann aus seiner 
Bahn etwas abgelenkt wurde. Er hat seine frflhere grosse Eigenthum- 
lichkeit zum Theil aufgegeben, und andererseits nicht ganz erreicht, 
wonach er strebte. Es ist daher zweifelhaft, ob auf diesem neuen Wege 
for Schumann die letzte Yollendung flberhaupt zu erreichen war. 
Ware es nicht mdglich gewesen, kann man fragen, in derselben phan- 
tastisch-humoristischen Weise, wie Schumann fruher fur das Pianoforte 
schrieb, auch das Orchester, versteht sich mit entsprechenden Modifica- 
tionen, aber in diesem Geiste zu behandeln, und wurde nicht durch 
solch freien Erguss der Seele das Ideal der Zeit, welches die alten 
Formen zurflektreten lasst, und ein dramatisch bewegtes Seelenleben, 
Bestimmtheit des Ausdrucks, Humor und Phantasie an die Spitze stellt, 
ergriffen worden sein? Ich erlaube mir nicht, eine ganz bestimmte Ant- 
wort auf diese Frage zu geben. Ich stelle jedoch die frfiheren Piano- 
fortewerke Schumann’s sehr hoch, und ich glaube daher, dass dieser 
Ausgangspunct von dem Componisten nicht so ganz verleugnet und ab- 
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gelehnt werden durfbe, wie es gesokehen ist. Erkl&rlich aber wild 
hierdureli der Rucksehritt, den er in seiner dritten Epochs gethan hat. 
Ich komme sogleich noeh auf diesen wichtigen Ponct zu spreehen, naeh- 
dem ich erst einige Eanptwerke der zweiten Epochs noch etwas nSher 
bezeichnet habe. 

Ausgezeichnet ist die erste Symphonic, ein Hauptwerk der zweiten 
Epoehe, hervorragend durch die jugendliche Kraft und Pfille, die Frische, 
den fibersprudelnden Jugendmnth; Schumann’s Humor gewinnt in 
dem Scherzo eine eigenthdmliche Gestaltung, und es tritt derselbe so 
sehr ala eine Hauptseite hervor, dass auch in anderen nachfolgenden 
Werken gerade diese eine der hervorstechendsten bleibt. So in der 
zweiten Symphonie, so in der Composition, welche unter dem Titel: 
„Ouverture, Scherzo und Finale" erschienen ist. In der zweiten Sym- 
phonie sind das Scherzo und das zauberhafbe Adagio die znn&chst 
zfindenden Nummem. Grossartig und gewaltig auch ist der erste Satz, 
am mindesten konnte ich mich anfangs mit dem letzten Satz befreunden. 
Diese Symphonie aber ist ein neuer Beleg, wie vorsichtig man sein 
muss im UrtheiL Sie wird mehr und mehr jetzt als eine der grOssten 
Leistungen Schumann’s anerkannt, als ein in sich gerundetes Meister- 
werk, in dem alle Theile auf gleicher H5he stehen. — Derselbe Geist, 
der hier in der Symphonie zur Erscheinung gekommen ist, waltet in 
den Quartetten for Streichinstrumente, in dem Quaxtett und Quintett 
fur Pianoforte. Es sind dies wahrhafbe Perlen in dem Kranze der 
Schumann ’schen Werke. — Eine natQrliche Folge der gexingeren 
Bedeutung der Oper in diesar Epoehe, der geringeren Bef&higung 
dieser Componisten dafur, war die erhbhte Wichtigkeit der Conoerte, 
und die productive Kraft brach sich daher auf Wegen Bahn, die frfiher 
weniger betreten worden waren. So erklSrt sich, dass diese Tonsetzer 
in der Musik fur Gesang und Orchester, in der Cantate, Ausgezeich- 
netes geleistet haben. Die frfthere Zeit besass nur wenig bedeutende 
Werke fur Gesang und Orchester; ibh erinnere an Romberg’s Com- 
positionen, die eine Zeit lang sich grosser Beliebtheit -erfireuten, und 
noch jetzt von schwficheren Dilettantenvereinen, insbesondere an kleine- 
ren Orten, gesocht werden. Jetzt haben wir in Folge jenes Umstandes 
Sch5pfungen, wie Mendelssohn’s „Walpuigisnacht a , Gade’s B Co- 
mala" u. a. Eben so sehr wie in der Oper, war aber auch in kirch- 
lioher Beziehung das frfihere Terrain verloren gegangen. Auch aus 
diesem Grande demnach sahen sich diese Tonsetzer auf das Concert 
verwiesen. So trat das Concertoratorium an die Stelle des firSheren 
im kirchlichen Geiste gehaltenen Oratoriums. In diese SphSre, wenn 
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such nur in einem weiteren Sinne, gehdrt bekanntlieh ein Bauptwerk 
Schumann’s: „Das Paradies und die Peri-, jene 3 Werk, welches 
lhm fast zuerst in weiteren Kreisen Balia brach, und das Ters tSndniss 
auch fQr andere SchSpfungen erschloss. Die andere Hauptseite der 
Schumann’schen IndividualitSt, die schwSrmerische Innigkeit und 
Zartheit, ist hier vorzugsweise zum Ausdruek gekommen. Im Formellen 
zeigt sich, wie ich bereits in der 17. Yorlesung erwthnt babe, ein 
grosser Fortschritt durch Beseitigung der alten, iSngst durch die fest- 
stehende Manier darin unertraglich gewordenen Beeitative. — Xm ver- 
wandten Geiste wie „Paradies und Peri- hat Schumann sane Musik 
zu Goethe’s „Faust“ gedichtet. Das Werk ist vollstandig erst nach 
seinem Tode verCffentlicht worden. Zur Zeit seines Lebens kam nur 
der Epilog im Himmel, wie man deoselben im Gegensatz zum Prolog 
im Himmel nennen kann, zur Zeit der Goethe-Feier im Jahre 1849 in 
Leipzig zur Aufiuhrung. Ich hahe mich daruber damals in der s Xeuen 
Zeitschrift fur Musik“ ausgesprochen und kann hier auf das dort Ge- 
8agte verweisen. Die Dichtung gehCrt zu dem GrOssten und Herrlich- 
sten, was Goethe* geschaffen, sie bildet den Glanzpunct des zweiten 
Theiles der Faust- Dichtung, und wenn ich sage, dass Schumann dem 
Fluge Goethe’s gefolgt ist, so habe ich damit ausgesprochen, dass ich 
die Composition zu den bedeutendsten neuerer Tonkunst zShle. Das 
gauze Werk hat eine ausfuhrlichere Besprechung im 51. Bande der 
genannten Zeitschrift erfahxen , die durch den Terfasser derselbeu, 
P. Lohmann, auch gesondert als Brochure (Leipzig, Eahnt) verdftent- 
licht wurde. Es hSlt nicht in alien Theilen sich auf gleichex HOhe. 
Weniger beMedigend sind die Xummem des ersten Theiles. Erst all- 
mahlich steigt es zu der bezeichneten GrOsse empor. So ist auch die 
unmittelbar vor dem Epilog befindliche Scene der B vier grauen Weiber“ 
ein grosses Meisterstiick. 

Schumann ist nicht vollstandig aus sich herausgetreten, es sind 
immer nur AnnSherungsversuche, die er untemahm, wenn auch gewal- 
tige; er geht bis auf einen gewissen Grad aus sich heraus, urn sich 
dann wieder in sich zurhckzuziehen. Dies bezeichnet die dritte Epoche 
in seiner schbpferischen Th&tigkeit, hierin liegt der schon vorhin ange- 
deutete Bftckschritt, den er gemacht hat. Man kann diese Epoche 
un geffi.hr von der Zeit seiner Uebersiedelung nach Dresden an daiaren. 
Er hat auch da noch ausgezeicbnete TTerke geschrieben, denn es ge- 
hCrt dahin die Musik zu Byron’s „Manfred“, ein gewaltiges, tief be- 
deutungsvolles Werk, dessen Ouverture zu den grossartigsten SchSpfungen 
der nach-Beethoven’schen Zeit zu rechnen ist; im Ganzen aber ist 
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doch der Efickschritt unverkennbar. Schumann’s GrOsse beruht 
neben dem Eeichthum seiner musikalischen Begabung auf der Tiefe 
des geistigen Gehalts, den er ausgesprochen hat, to haben das Be- 
wusBtsein bei seinen Werken, dass es eine der hervorragendsten PersOn- 
Jichkeiten ist, die sich offenbart. Was die DarsteHung dieses Gehalts 
hetrifft, so blieb bei ihm stets zu wflnschen iibrig. Er hat die ange- 
strebte ObjectiritSt des Ausdrucks, diese plastische Klarheit , nicht 
immw nnd flberall, vielleicht nur in seinen schtosten ' Momenten er- 
reicht. Der Eflckschritt besteht jetzt darin, dass mit der Abnahme der 
ilacht und Gewalt des Inhalts die formellen Mangel mehr hervortreten. 
Fruher hob ihn die Energie der Leidenschaft und der Eeichthum seiner 
Phantasie fiber diese Mangel empor, so dass dieselben, obschon vor- 
handen, doch verdeckt sind; jetzt. wird das nicht Erreichte bemerkbar, 
weil die andere Seite, worn sein Werth vorzugsweise beruhte, zurfick- 
tritt. Das gilt z. B. von der Behandlung der Singstimme. Schumann 
hat dieselbe nie ganz in Fluss zu bringen vermocht , es ist nicht bios 
technisch Unsingbares, es ist auch viel des asthetisch Unmotivirten da- 
rin. Der frfihere grosse Schwung seiner Melodie aber verdeckte diese 
Ecken und Sonderbarkeiten; spater nahm jener ab, w&hrend die Ecken 
blieben. Darum sehen wir in spater en Werken so oft das ganz bedeu- 
tungslose Herauf- und Heruntergehen der Stimme, das ffir den Sanger 
Fndankbare und zugleich Ausdruckslose. Der naturgemasse Fortgang 
ware gewesen, wenn Schumann in seiner dritten Epoche sich der Dar- 
stellungsmittel im erhohten Grade, etwain Mendelssohn’scher WeiBe, 
bemachtigt hatte. Man hatte darin nicht einen eigentlichen Fortsehritt 
finden kSnnen, aber er wfirde damit das seinem Ausgangspnnct entge- 
gengesetzte Ziel erreicht haben. Einmal abgelenkt von seiner Bahn, 
blieb ihm eigenidich kein anderer Weg iibrig. Statt dessen ist Schu- 
mann stehen geblieben, was die Handhabung der Ausdrucksmittel be- 
trifft, wahrend die productiye Kraft zurucktrai Zwei Wege gab es, 
meinem Dafurhalten nach, fur Schumann: entweder consequentes Be- 
harren in der anfSnglich eingeschlagenen Eichtung, und er wfirde dann, 
wie ich glaube, am grfissten geworden sein; oder, wollte erjene durch 
Mendelssohn ’sche Einflfisae bewirbte Wendung machen, Fortgang 
auf dieser Bahn, so dass er dann, mit Yerlust tieferer Innerlichkeit, 
zu fonnell rollendeterem Ausdruck gelangt ware. Es mdgen zum Theil 
aussere Einflfisse gewesen sein, welche ihn zurfiekgehalten haben. Yor 
alien Dingen hat Schumann in seiner letzten Epoche zu viel ge- 
schrieben. Er hat mehr nur fortgearbeitet , ohne die eigentlich be- 
dingende innere Nothwendigkeit abzuwarten. Seine spateren Werke 
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sind nicht melir Ausdruck innerer Weiterentwieklung, sie sind nicht eine 
qualitative Erweiterung, sie sind nur eine quantitative Yermehrung. 

Ieh kann naturlich unter der grossen Zahl von Werken aus dieser 
Zeit nur einzelne namhaft machen. Das Gesagte bestatigt vor alien 
Dingen die Oper nGenoveva*. Ich babe mich darttber scbon bei Ge- 
legenbeit der ersten Aufi&hrung dieses Werkes in Leipzig ausgesprocben, 
und zwar in dem soeben angedeuteten Sinne. Einzelne baben mir da- 
rn als daraus einen Yorwurf gemacbt. W abrend icb mieb rflbmen darf, 
f&r Schtfmann zuerst in weiteren Kreisen die Babn gebrocben zn 
baben, wollte man, statt darin meine Unparteiliebkeit zu erkennen, die 
frei von persSnlichen Rucksichten nur das ausspriebt, was sie nacb 
bester Ueberzeugung gefimden bat, einen Abfall von Schumann er- 
blicken. Man verwechselte Parteinahme fur eine Richtung, Parteinabme 
for die Sache, mit personlicbem C'liquenwesen. So pflegt es aber zu 
gehen. Die Einen verlangen solcbes Cliquenwesen , die Anderen faseln 
von demselben und erheben gehassige Y orwurfe . wShrend jede Yeran- 
lassung dazu feblt. — Aucb in Schumann's „PiIgerfahrt der Rose“ 
macht sicb die bezeicbnete "Wendung geliend, und icb erwaline diese 
Composition ausdrficfclich, weil man vieUeicht- seine ,.Genoveva“ weniger 
als Beweis gelten Iassen mOcbte , in Folge des scbon erwShnten tm- 
standes, dass alle diese Tonsetzer fBr die Oper weniger befShigt waren 
und bei den damals vorhandenen Zustanden in dieser Sphere anch kein 
geeignetes Terrain vorfanden. In der r Pilgerfahrt der Rose“ baben wir 
eine scblagende Bests tigung des Gesagten vor uns. Trotz vieler vor- 
trefflicher Einzelheiten bat der Componist darin doch eigentlicb nichts 
Neues gesagt, sie ist eine scbwScbere Reproduction des „Paradies und 
die Peri“, zugleicb mit dem Cnterschied, dass die MSngel der Darstel- 
lung hier entschiedener als dort hervortreten, weil sie nicht mehr durcb 
die Bedentendbeit des Inhalts, durcb den Scbwung der Melodie verdeckt 
werden. Schumann bat aucb nocb in dieser Epocbe riel Herrliche3 ge- 
scbaffen, und aucb die schw&chsten Werke enthalten immer nocb bedeu- 
tungsvolle Zuge, wie denn uberbaupt wenige Tonsetzer — mit Ausnahme 
der Genien ersten Ranges — so reicb an vortreffliehen TYerken sein 
mCcbten, wie er; aber der fortwShrende RSckgang ist docb sebr auffal- 
lend, und der Eindruck, den einzelne dieser TYerke macben, ist zu Zeiten 
wirklich ein betrnbender. Zuletzt bat sich offenbar Schumann's hCchst 
trauriges persbnlicbes Scbicksal darin scbon ini voraus kundgegeben. 
Angestrengtes Arbeiten, so wie unerfreuliehe Erfahrimgen mancberlei Art 
mdgen zu dieser Katas tropbe mitgewirkt haben. Trotz aller in die Mode 
gekommenen Reden fiber Yernachl&ssigung der Kunstler in Deutschland, 
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isfe die Nation nocli nicht so weifc gediehen, wirklich Etwas fur dieselben 
zu than. Unser Particularismas ist daran schuld. Seiner weiss sich 
als Glied des Ganzen, dem als solchen gewisse Y erpflichtungen obliegen; 
Jeder zielxt sich aus der Gemeinschafb zurfick, in der verkehrten Meinnng, 
dass es auf ihn nicht ankomme, dass Alles auch ohne seine Mitwirkung 
za Stande kornmen werde. So befand sich Schumann offenbar in einer 
seiner Individualitat nicht angemessenen Stellung in Dflsseldorf, aber 
Seiner dachte daran, durch geringes Entgegenkommen eine sehr leicht 
herbeizufuhrende Aenderung in Anregang zu bringen. 

Doch genng. Mdgen wir Grand haben, einzelne Ausstellungen zu 
machen ; sie verschwinden der GrOsse der GesammtLeistnngen gegenuber, 
and auch in den sp&teren Werken, den dramatisirten Balladen, findet sich 
neben SchwScherem noch genag des Schdnen. Trat er doch in denselben 
noch in seiner letzten Epoche bahnbrechend auf, wenn er auch seine In- 
tentionen nicht fiberall vollstandig verwirklichen konnte. TJnd so sei 
auch hier zmn Schluss noch seiner Melodramen, der Pianofortebegleitung 
za Hebbel’schen Gedichten, gedacht, die, in vieler Hinsicht bedeutungs- 
vofl, eben&Us einen neuei Weg bezeichnen. Auch das ist noch za er- 
w§hnen, dass, trie nach Mendelssohn’s Tode, so nach dem Ableben 
Schumann’s die Publicationen seiner SchSpfungen noch nicht aufge- 
hort haben. Einige wichtige Werke von ihm, die Arbeiten namentlich 
im Fache der Sirchenmusik , haben erst onl&ngst die Presse verlassen. 

Schumann’s Wesen flberhaupt, seine bunstlerische and mensch- 
liche PersSnlichkeit, hat Wasielewski nach einigen Seiten hin 
ziemlich richtig geschildert. Yieles w&re freilich noch hinzuzufugen, 
am das Gesammtbild zu ergSnzen. Manches muss ich nach dem, trie 
sich mir Schumann’s Wesen bei einer langjShrigen Eekanntschaft 
dargesteflt hat, als geradezu irrig bezeichnen. Ein ausfuhrlicheres Ein- 
gehen auf alles dies ware freilich hier nicht am Ort. 

Aus der Zahl der Kunstler , welche an der Spitze dieser Epoche 
stehen, ist schliesslich noch Frdddric Chopin, geboren am 1. M&rz 
1809 zu Zelazowa Wola in der Nshe von Warschau, gestorben den 17. 
October 1849, zu nennen. Chopin findet hier seine Stelle, da er, -ein 
Zeitgenosse Schumann’s, diesem anfangs nor um weniges in der 
Entwickltmg vorausgeeilt war, Yon ihm aber spSter bald eingeholt wurde. 
Sein Einfluss auf Schumann war bedeutend, and auch darumist seiner 
hier zu gedenken, weil die Yerkennnng der Chopin ’sehen Werke, wie 
schon vorhin erwShnt, zun&chst es war, welche den ersten Anstoss zur 
Grundung der „Neuen Zeitechrift far Musik“ and damit zur Bildung der 
Fortschrittspartei gegeben hat. Im Jahre 1832 waren die Yariationen 
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desselben fiber „ La ci darem la mano u aus „Don Juan^ erscliienen. 
Die ganze Ffille des Neuen, der Fortschritt aus leeren Aeusserlichkeiten 
zu geistdurcbdnmgenen Gebilden, der ganze Chopin ’sehe Geist , dieae 
n&clitliche Phantasterei und Trfiumerei, war darin sehon ausgepragt, 
ebenso prSgnant, wie in Schumann’s _PapilIons“ die IndividualitSt 
des Letzteren. Sehr wenig entspreehend aber diesen Torzfigen zeigte 
sich die Aufhahme bei der Eritik. G. TV. Fink, der damalige Bedac- 
teur der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“, sah darin Nichts als ein 
gewShnliches Yirtuosenstuck. "Wie Bellstab verfuhr, habe ich Ihnen 
sehon mitgetheilt. Schumann, innerlich entrfistet, ergriff zuerst die 
Feder als Schriftsteller, und dies gab den Anstoss zur Bildung der 
neuen Partei, den Anstoss zum ersten Bewusstwerden des neuen Prin- 
cips , welches man fortan zu vertreten hatte. Ich erwfihne bier Yor- 
gSnge, welche ich selbst mit durchlebt habe. Cm so n&her Iiegt es 
mir, auch einer Erfehrung entgegengesetzter Art zu gedenken, deren 
Mittheilung mir Gelegenheit giebt, ein anerkennendes "Wort der Erinne- 
rung fiber Fr. Bochlitz zu sagen. Es war namlich im Jahre 1832; 
Chopin’s erste Maznrken batten kurz vorher die Presse verlassen. 
Frau Clara Schumann, damali ge Clara "Wieck, spielte dieselben, 
und Bochlitz war gekommen, um die "Werke des neuen, ihm noch 
unbekannten Componisten kennen zu lemen. Nun war es eine Freude 
zu sehon, mit welchem Interesse Bochlitz darauf einging, und wie 
gfinstig er sich fiber das GehSrte aussprach. Mir aber war das ein 
Beweis, dass auch Aeltere, in ganz anderen Anschauungen Erwachsene, 
recht wohl im Stands sind, auf Neues einzugehen, wenn sie sich nur 
die nothige Frische und Ilnbefangenheit erhalten. Doch dies beil&ufig. 
Chopin, ich brauche das kaum erst auszusprechen , bewegt sich auf 
einem beschr&nkteren Terrain, als alle heute besproehenen Kfinstler, 
und auch innerhalb dieser Schranken ist seine Sphfire noch eine engere 
und begrenztere. Unter diesen Einschrfinkungen aber gehfirt er zu den 
bedeutendsten Erscheinungen der Neuzeit. Es ist der durch das Jahr 
1830 wachgerufene Geist, der in ihm waltet, diese leidenschaftlich auf- 
geregte Stimmung, diese Yerstimmung, die sich in wilden Schmerzens- 
ausbrfichen ergeht. Yon grosser Bedeutung ist hierbei noch der Umstand, 
dass er einer der ersten Auslfinder ist, der sich in den Geist der deut- 
schen Instrumentalmusik bis zu diesem Grade versenkt hat, so dass 
wir nun deutsche Elements mit denen einer fremden NationalitSt ver- 
schmolzen sehen. Wir begegnen dieser Erscheinung in der gegen- 
wfirtigen Epoche fiberhaupt hfiufiger, und auch ffir Liszt, Berlioz, 
Rubinstein u. A. gelten in dieser Beziehung ganz dieselben Gesichts- 
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pnncte. Hier isfc es bekanntlicli die polnische Nationalit&t , welch e auf 
diese Weise ihre Yertretung in der Tohkunst fand. Es ist die Kiihn- 
heit and der Stolz dieses Yolkes, die Grazie und Eleganz, es fet aber 
auch der Schmerz desselben, welehe Chopin ausgesprochen hat. 
Hieraus erklfirt sich auch , dass er in jenen Tanzformen , welehe seiner 
Nation eigenthhmlich sind, so Bedeutendes leistete. „TTnausgesprochene 
LBiden , unbewusstes Sehnen, tiefe Traner, schimmemden Trost“, sagt 
Liszt in einem Aufsatz der „Neuen Zeitsehrift far Musik“, „hat er in 
seine knrzen aber sinnvollen Werke eingeheimnisst. Chopin war 
eine comprimirt leidenschaftliche, uberschwellend nervbse Natur, ei 
mSssigte sich, ohne sich zShmen zu kOnnen, and begann jeden Morgen 
von neuem die schwierige Aufgabe, seinem aufwallenden Zorn, seinem 
gluhenden Hass, seiner onendlichen Liebe, seinem zuckenden Schmerz, 
seiner fieberhaften Erregung Schweigen aofzuerlegen, and sie durch 
eine Art geistigen Rausches hinzuhalten, in den er sich versenkte, am 
durch seine Traame eine zauberische, feenhaffce Welt heraufeube- 
schwbren, in ihr zu leben und ein schmerzliches Gluck zu finden, in- 
dem er sie in seine Konst bannte." Chopin steht als Pianoforte- 
componist in mehr als einer Beziehung an der Spitze dieBer Epoche, and 
es spricht sich die neue Behandlungsweise des Instruments in ihm zu- 
nfichst am vollkommensten aus. — Eine Biographie Chopin’s gab Moritz 
Karasowski heraus (Dresden, Ries). 

Hervorragend auf dem Gebiete der Pianofortemusik ist auch — am 
an diesen sehr beachtenswerthen Kunstler sogleich hier in diesem Zu- 
sammenhange zu erinnem — Stephen Heller. Er gehOrt zu den 
besseren Componisten fur dieses Instrument in neuerer Zeit und ist darnm 
von alien Pianofortespielem gesch&tzt, obschon er nioht eigentlich popular 
zu nennen ist. Fur diese Thatsache liegt der Grand hauptsachlich in 
seiner Behandlong des Instruments. Er schreibt zu schwer, urn Spielem 
von geringerer Fertigkeit zngflnglich zu sein; andererseits aber wieder 
nicht brillant, nicht eoncertmSssig genug, am ins Concert za passen. 
Dies gilt z. B. von seiner Bearbeitung der Schubert’schen Lieder. 

Ich breche die Darstellung dieser Epoche hier ab, da es nicht mOg- 
lieh ist, den Reichthum derselben in einer Yorlesong za erschSpfen. 
Bei unserer n&ehsten Zusammenkanft werde ich Ihnen demnach alle die 
Erscheinungen namhaft zu machen haben, die wesenidich in diesen Zu- 
sammenhang gehOren, heute aber keine ErwShnung finden konntan. Ins- 
besondere ist e3 Hector Berlioz, dem vrir zunSchst unsere Aufinerk- 
samkeit zuwenden massen. 



Zweiundzwanzigste Vorlesung. 


H. Berlioz. B. Franz. Die Instrumental-, insbesondere PianoforterirtuositSt nod 
der emeute Anfschwung derselben: F. Liszt. F. Mendelssohn. Clara Schumann. 
A. Henselt. F. Hiller. S. Thalberg u. A Yirtuosen anf den Orehesterinstra- 
menten: K. Paganini Ernst. Yieuxtemps u. A Parish- Alvars. Hie Schnlen 
Mendelssohn’s und Schumann's: X. W. Gade. F. Hiller. St. Bennett. J. J. H. 
Yerhulst. J. fiietz. C. Beinecke. H. Hirschbaeh. Aeltere, noch in dieser Epochc 
thatige Tonsetzer, sowie jnngere, welclie eine melir vereinzelte Stellnng einnehmen : 
L. Spohr. H Marsohner. C. G. Beissiger. V. H. Veit. J. W. Kalliwoda. F. 
Lachner n. A. Die Kritik: F. Bochlitz. E. T. A Hoffmann. G. W. Fink. L. 

Bellstab. A B. Marx. G. Weber. B. Schumann. 

Es waren AusISnder , die ich Ihnen am Schlusse der vorigen Yor- 
lesung vorfQhrte: Aosl&nder, in Geist and Gesinnung aber wesentlich 
in die Beihe der Kfinstler gehdrig , die ich Mer bespreche. Noch ein 
Anderer iat unmittelbar in dieser Folge zu nennen, weit bedentender 
noch ala Chopin, einer der Haupttrager der nenexen EntwieHnng : 
Hector Berlioz. 1st es doch fiberhaupt teine bloa znfHlige oder Ter- 
einzelt stehende Erscheinung, dass in neuester Zeit mehr und mehr Ans- 
ISnder unaerer EntwieHnng sich angeaehlossen haben, sondem begrfindet 
im "Wesen der enropSiacben KunstentwieHung, in der Natur der moder- 
nen Gdstesbewegung fiberhaupt. 

Berlioz’ erates ‘Auftreten Mlt zwar achon in das Ende der 20er 
und den Atifang der 30er Jahre, aber er geliSrt wesentlich nicht nur 
in diesen Znsammenhang, sondem findet anch gerade Mer seine passende 
Stelle. Erst sp&t hat derselbe ein entsprechendes Yerstandniss gefonden, 
ja man kann sagen, dass er noch jetzt damit zn ringen hat. So gehOrt 
sein erstes Auftreten allerdings schon in den Anfang dieser Epochs; 
aber er reieht zngleich in die Gegenwart herein, and bildet demnach die 
Yeimittlung und den TTebergang zn den nenesten Bestrebungen. 
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Berlioz ward zu La CSte Saint- Andr£, einem St&dtchen des 
Departement der Isere im suci lichen Frtrakreieh, am 11. December 1803 
geboren. Sein Yater, ein geacbteter Arzt, whnschte, dass er sich der- 
selben Laufbahn widmen m5ge. Er erhielt eine soigMtige Erziehtmg 
und Ton seinem zwOlffcen Jahre an ancb Unterricbt in der Musik, obne 
dass damit ein anderer Zweck verbvmden gewesen ware, als mu der her- 
gebracbten Sitte allgemeiner Ansbildnng zu genngen. Berlioz macbte 
in der Musik sebr rasche Fortschritte, so dass er nacb sieben bis acht 
Monaten scbon sebr gut vom Blatte sang und die FlOte leidlich blasen 
konnte. Auch im Componiren versucbte er sich, wenn auch zunSchst 
nocb mit wenig Gluck, da ihm hierzu die Anleitung feblte und eine 
unter den Btichern seines Yaters entdeckte alte Hannonielehre Ton 
Rameau ihm unyerstandlich geblieben war. Erst das AhhOren mehrerer 
Pleyel’sehen Quartette gab ihm eine klarere Anschauung von den 
Harmonie- und Fonngesetzen und regte ihn zu einem ahnlichen Werke 
an, welches im Kreise seiner Freunde Beifall fand. Bei so entschieden 
sich aussprechender Neigung zur Musik war es natflrlich, dass Berlioz 
gegen die Medicin grossen Widerwillen empfand, und diese Abneigung 
wuchs immer mehr, je n&her der Zeitpunct heranruckte, wo er sich 
dem Studium derselben emstlich widmen sollte. Der Yater wusste ihn 
jedoch zu flberreden, so dass er zwei Jahre lang sich der Leitung des- 
selben zu diesem Zweck uberliess. Aber der Genius der Musik war 
in ihm nicht zu ertOdten; weder die freundlichen Yorstellungen, noch 
die Drohungen und Zomesausbruche seines Yaters konnten ihn von seinen 
mehr oder weniger offen betriebenen musikalischen Uebungen zurQck- 
halten. In Paris im Jahre 1822 angekommen, um seine medicinischen 
Studien fortzusetzen und zu vollenden, zog ihn die Oper, insbesondere 
Weber’s „Freischutz“ und Gluck’s „Iphigenie in Tauris", mSchtig an, 
und sein Entschluss, sich ganz der Eunst zu widmen, gelangte zur 
Reife. Die Folge war ein mehijShriges Zerwhrfiuss mit seiner Familie 
und die Entziehung jedweder TJnterstutzung , so dass Berlioz der 
bittersten Armuth Preis gegeben war, und sich nur dadurch retten 
konnte, dass er an einem der Pariser Theater erne Stelle als Chorist 
annahm und nebenbei Gesangunterricht ertheilte. Inzwischen war er in 
das Conservatorium eingetreten und hatte unter Lesueur’s Schulem 
Au&ahme gefunden und spSter auch die Compositionsclasse Reicha’s 
fflr Contrapuuct besucht. Mit grosser Gewissenhaftdgkeit und dem ib™ 
eigenen Feuer absolvirte er Beine Studien. Dabei arbeitete er unaus- 
gesetzt an der Yollendung einer grossen Oper „Die Vehmrichter“, Ton 
der nur die Ouverture bekannt geworden ist. Der Y^ter, durch die 
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unerschfltterliche Energie des Strebens seines Sohnes besiegt, gewfihrte 
diesem endlich wieder die seither entzogene Unterstutzrmg. Im Jalire 
1830 erhielt Berlioz im Conserratorium den ersten Compositionspreis 
for die Cantate „Sardanapal“ und in Folge desselben. dem Branch e ge- 
miiss, ein Stipendium zur Beise nacb Italien. In Italien machte er 
Mendelssohn’s Betanntschaffc. Eine leidenschaftliche Xeigung zn einer 
ansgezeichneten irltadischen Schauspielerin. Miss Smithson, die jedoch 
anfangs nnerwidert blieb, hatte schon Tor dieser Beise sich seiner be- 
m&chtigt. Diese verzehrende Liebe gab seiner r Sinfonie fantastique . 
Episode de la rig cPini artiste a die Entstehnng. Spater fiigte er die- 
sem Werke noch einen zweiten Theil, -Die Buckkehr ins Leben“, Me- 
lolog genannt, worin die einzelnen Satze dnreh Declamation verbunden 
Bind, hinzn. 1832 fnhrte er beide zom ersten Male im Pariser Conser- 
vatorium anf. Miss Smithson war zngegen, and die Eindrueke, welche 
sie Ton Berlioz’ Composition empfing, waren so mSchtig und so tief, 
dass sie bald daranf dem Ehnsider als Gattin die Hand reichte. Die 
Sinfonie fantastique war es anch, die bei einem ein Jahr darauf statt- 
findenden Concerto Berlioz die begeistertste Anerkennnng von Seiten 
Paganini’s eintrug, welcher dieselbe weiterhin noch auf andere nach- 
haltige "Weise bethatigte. Berlioz’ Anerkennung war indess durch 
diesen Erfolg selbst in seiner nfiheren Umgebung noch keineswegs fest- 
• gestellt. Er entschloss sich deshalb im Winter 1842 — 43 eine Beise 
durch Deutschland zu unternehmen, und an den Hauptorten Auffuhrun- 
gen sdner Hauptwerte selbst zu leiten. Wie er die deutsche Kunst 
kannte, musste ihm bald klar werden, dass er seine wahre geistige 
Heimath bei uns zu suchen habe. Aber auch der Erfolg dieser Beise 
entsprach nicht seinen Erwartungen. Man war damals bei uns noch 
nicht reif for die Berlioz’schen Xeuerungen. Er selbst hat nach- 
her fiber diese Beise in Joumal-Artikeln berichtet, die gesammelt auch 
als Brochure erschienen sind. Spater untemahm er noch mehrere Beisen 
nach Deutschland, hauptsachlich auf Yeranlassung Liszt’s, der Ber- 
lioz, urn das Verstfindniss der Werke desselben mehr und mehr zu 
vermitteln, wiederholt nach Weimar einlud, und grossartige Auffuhrungen 
veranstaltete ; so hauptsfichlich im Jalire 1852, und dann wieder 1855. 
Die moisten seiner bedeutungsvollsten TonschOpfungen kamen dabei 
zur AufiBhrung, im erstgenannten Jahre die Oper „Benvenuto Cellini 14 , 
seine Symphonie ^Borneo und Julie 11 , seine Paust-Musik, im Jahre 1855 
seine „Kindheit des Herm 11 , aus der schon vorher das Bruchstfick 
,J)ie Plucht nach Aegypten 11 bekannt geworden war. Berlioz hat, 
nm dies sogleich hier zu bemerken, keine hohe Opuszahl in seinen 
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Werken erreicht. Es sind aber lauter Kolosse, die er gegeben bat, 
jedes einzelne so umfangreich , dass ein einziges eine gauze Menge 
kleinerer Compositionen aufwiegt. Ich nenne yon denselben nocb die 
Ouverfnrren zu „K6nig Lear" yon_ Shakespeare, zu „Sardanapal“, zum 
„Corsar“ von Byron, zu „Benvenuto Cellini" die Ouverture „Der 
rOmische Camera! die ebenfalls zu letztgenanntem Werke gehOrt. 
Unter den Symphonien ist, ausser den scbon genannten, sein „Harold in 
Italian" hauptsachlich herrorzuheben. Ausserdem sind zu nennen: seine 
bedeutende Cantate „Der 5. Mai“, welche den Tod Napoleon’s yerherr- 
licht, sein Cborwerk Tristia, sein Kequiem, sein Te deum. In den letzten 
Jahren bat er nocb zwei Opern gescbrieben: „Beatrice und Benedict" 
(nacb Shakespeare’s „Yiel L8rm um Nicbts") und „Die Trojaner". 
HLeinere Werke bat er gegeben ffir Gesang, so seine reizende „Gefangene“, 
seine „SommemiLchte“, u. s. w. Sein eben genanntes Cborwerk Tristia 
ist ein Denkmal auf den Tod seiner Gattin. SpSter yerbeirathete er 
sicb nocb ein zweites Mai. Berlioz bekleidete lange Jahre hindurch 
das Amt eines Berichterstatters fiber Musik fur yerschiedene Zeitungen. 
Seine oben erwahnten Beisebriefe erschienen zuerst in dem Journal 
des Dibats. Ueberbaupt hat er auch als Schriftsteller eine umfang- 
reiche Thatigkeit entwickelt. Seine gesammelten Scbriften, sowie seine 
Hemoiren, welche erst nacb seinem Tode verSffentlicht wurden, sind aucb 
in deutscber Uebersetzung erschienen. — Berlioz starb am 9. MSrz 
1869. Seit dem Jahre 1839 war er Bibliothekar des Conseryatoriums; 
einen seinen Wnnscben entsprecbenden Wirkungskreis zu erlangen, ist 
ihm nieht vergOnnt gewesen. Sein letztes Werk war ein zur Er- 
fiffinung der Pariser Industrieausstellung 1867 componirtes Oratorium 
„Le temple universel tl . 

Die Kunstgeschichte ist reicb an Beispielen fur eine erst spat er- 
folgte Anerkennung ausgezeicbneter Leistungen; selten aber wol ist 
einem Eunstler das Durchdringen so scbwer gemacht worden, wie Ber- 
lioz. Zwanzig und mebr Jahre mussten yergeben, beror man nur 
einigermaassen an ihm Antbeil nahm. Yon seinen Compositionen war 
anfangs nur die Ouverture „Die Vehmricbter" bekannt und karat hie 
und da zur Aufffihrung. Man musste die ScbSrfe der Charakteristik 
darin anerkennen, meinte aber zu gleicher Zeit, dass bei einem solchen 
Yerfahren die Musik aufhfire, Musik zu sein.. Zuerst ist es B. Schu- 
mann gewesen, der in den ersten Banden der „Neuen Zeitschrift fur 
Musik" nachdrficklich auf Berlioz’ grosse Erscbeinung Mngewiesen 
bat. Er bat aucb nachher noob oft den Wunsch ausgesprochen, dass 
mehr, als damals der Fall war, — und ich muss leider hinzuffigen: 
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auch jetzt noeh — Gelegenheit gegeben werden moehte , die TYerke 
desselben zu hSren. Sp&ter indess hat Schumann eine andere Bichtnng 
eingeschlagen , und die Folge war, dass das Interesse fHr Berlioz 
bei ibm in den Hintergrund trat. So hatten seine Bemubungen nur 
ausgereicbt , die Aufmerksamkeit auf denselben zu lenken, ohne ibm 
wirHich Eingang zu yerschaffen. Nur zwei begeisterte Yertxeter fend 
er in jener Zeit: Wolfg. Bob. Griepenkerl und Job. Christian 
Lobe. Beide sind denials eifrig bemuht gewesen, ihre Auflassung zur 
Geltung zu bringen, Beide indess xnit nicht ausreichendem Erfolg. 
Griepenkerl’a geistreiche Brochure -Bitter Berlioz in Braunschweig* 
hat die ersten Grundzuge fur eine entsprechendere Wfirdigung zu geben 
versucht, indem sie Berlioz in seiner gesehiehtlichen Genesis zu be- 
greifen versuchte. Sie hat sehr gut vorgearbeitet, ohne bis zum Bern 
der Sache yordringen zu kOnnen. Ich mache ihr daraus durchaus keinen 
Yorwurf, ieh bemerke dies bios, uni die Thatsache einer nicht ausreichen- 
den ‘Wfirdigung daraus zu erklaren. Lobe hat an verschiedenen Orten, 
aueh in der „Neuen Zeitschrift fur Musik,* seine Sympathie far Berlioz 
ausgeBprochen , indess auch ohne genfigendeu Erfolg, weil seine Auf- 
fessung an zu grosser Einseitigkeit lift. indem er eine der anfangs zweifel- 
haftesten Seiten der Berlioz’schen Eunst als die Hauptsache, als das 
Bechte und Wahre hinstellte. Auch das soil durchaus kein Tadel sein. 
Oenn nicht mit einem Male ist eine neue gro3se Erscheinung allseitig 
und erschOpfend zu wurdigen, und schon der Umstand, Elemente dazu an 
die Hand gegeben zu haben, verdient Dank. Aber es musste fhr Ber- 
lioz ein ungunstiges Yorurtheil erwecken, dass einer seiner Hauptyer- 
trcter gerade eine solche Einseitigkeit als das Wesentliche bezeiehnete. 
Nur nach einer Seite bin fend er schon damals eine vollsiSndigere 
Anerkennung: als Meister der Instrumentation, obschon auch diese An- 
erkennung nicht ohne EinschrSnkungen war. Die deutschen Musiker 
strSubten sich gegen die Einfehrung neuer Instrumente, wie sie Berlioz 
gebrauchte, man wollte nur das Beethoven’sche Orchester gelten 
lassen, zugleich nahm man Anstoss an der massenhafteren Besetzung, 
die Berlioz fBr seine Werke zum Theil forderte, und dies rief das 
Yorurtheil hervor, dass er gewissermaassen ein Lfiimmacher sei, der 
nie anders als im Gefolge yon so und so viel Dutzend Posaunen 
aufbreten kSzme. Man betrachtete ihn als einen Halbverruckten, man 
yerspottete ihn, oft auch yerfolgte ihn Hass und Neid, wo man seine 
tiefere Bedeutung ahnte. Im Ganzen war daher der Eindruck der 
ersten Boise ein sehr yorubergehender. Nur wenige St&dte bewahrten 
ihwi ein treues Andenken; es waren dies, soweit mir bekannt, Braun- 
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schweig and Prag. An beiden Orfcen kamen bin nnd wieder aueb 
spater nocb Werke von ihm zur Aufffihrung. Was meine eigene da- 
malige Ansiebt betrifft, so befand icb micb zu jener Zeit scbon im 
Widersprach mit der mehr Oder weniger allgemein fiblichen. Ich an- 
erkannte, dass Berlioz eine bocbbedentende, ausgezeichnete Ersebeinung 
sei, aber icb mochte zngleicb nicht in Abrede stellen, dass Yieles bei 
ihm bis zor Caricatur verzerrt erscbeine. Allerdings ringt sicb ancb bei 
Beethoven im weiteren Fortgange seiner EntwicHung immer mehr die 
poeidsche Idee beraus, nnd tritt dem ausscbliesslicb mnsikaliscben Ele- 
mente gegenfiber. Ala eine nothwendige Folge dieser Wendnng zeigt sicb, 
wie scbon oft erwShnt, das Skeben nacb moglichster Bestimnatbeit des 
Ansdracks. Deukich erkennbare Seelenzust&nde zu zeicbnen wird darom 
bei ihm spater in immer bOberem Grade die Aufgabe. Ancb Berlioz 
bat diese Eichtnng aufgenommen, aber er ist darin — meinte ich de- 
nials — zu weit gegangen. Wenn bei Beethoven die poetische Idee, 
so zu sagen, immer noch gebunden erscheint von dem fibergreifenden 
mnsikaliscben Element, so tritt dieselbe bei Berlioz zu selbstst&ndig 
hervor, tritt zu einseitig an die Spitze des Werkes, nnd wird mit deut- 
lich ausgesprochener Absicht als das die gesammte Gestalt Bestimmende 
und Bedingende erkannt. Wenn dort die bestimmte Charakterzeicbnung 
bfiufig auch wieder in der Unbestimmtheit und AJlgemeinheit des musi- 
kaliscben Ausdrucks veracbwimmt , so zeigt sich dieselbe hier bis zu 
einer H5he gesteigert, dass wir mit HSnden zu greifende Gestalten vor 
uns zu haben meinen, aber eine table Wirklichkeit, ohne poetische Er-: 
regnng, ohne das innere Leben und Weben der Stimmungen. Each 
beiden Seiten ist Berlioz fiber Beethoven hinausgegangen, er hat 
nacb Seite der poetaschen Idee beinahe grossariigere Aufgaben sich ge- 
atellt, als Jener, er bat die Schfirfe der CbaTakteristik gesteigert bis zu 
einer kaum zu fiberbietenden Hshe, aber er hat damit zugleich die Einheit 
der Stimmung geopfert, er ist aus dem mnsikaliscben Bereich herausgeketen 
in eine Sphfire, wo die Musik fast ganz aufhCrt, er ist fortgegangen bis 
zu vfilliger Yemeinung des innersten Wesens der Instrumentalmusik. Als 
von wesentlichem Einfluss bierauf musste zugleich sein franzOsisches 
Naturell erscheinen. Die Instrumentalmusik ist vorzugsweise deutscbe 
Knnst Das deutsche Gemfitbsleben ist der Boden fur dieselbe. Berlioz 
hat dieses innerste Wesen g&nzlicb verk annt , er hat nur das Aeusser- 
liche davon in rich aufgenommen, die Ersebeinung ohne den inneren 
belebenden Kern, ohne das, was bei uns jenen AeussSrlichkeiten . erst 
die wahre Bedeutung verleiht, So ist sein Kunstscbafien fiberwiegend 
rin Irrthum; er bat jene Bahn, welche Beethoven schon voUsttadig 
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durchlaufen, bis zu einer Spitze gefQhrt, auf der wir sogleicb die Yer- 
irrung gewahren, er hat, wie scbon gesagt, Caricaturen geschaffen. Mag 
er daher anch gross und bedentend im Einzelnen erscbeinen. er bat Un- 
mSgliches vollbringen wollen. Je mehr er diese Riehtung eultivirte, um 
so mehr erscheint seine Musik aller Innerliebkeit bar. Die k&nstlerische 
Th&tigkeit ist bei ihm Berechnung geworden, das Innerliciste znr nack- 
testen Aeusserlichkeit. Er hat in seiner schildernden, malenden Biehtnng 
der Instrumentalmusik ein Element aufdrSngen wollen, das der innersten 
Xatur derselben zuwider ist. Er ist nnr die Kehrseite von Beethoven. 
Wenn bei diesem das beschreibende, malende Element ebenfhlls in den 
Yordergrund tritt, so rnht es bei ihm auf der Basis der Empfindung. 
Hier bei Berlioz ist diese Eauptseite gar nicht erkannt, nor das 
Aenssere ohne das nothwendig dazu gehorende Innere ist zur Dar- 
stellung gekommen. 

Dies das Besultat jener ersten Beise. Dies meine damalige An- 
sicht. Auch icb beHagte zwar, dass wir bis dahin gar nicht Gelegen- 
heit hatten, Berli'oz’sche Compositionen zu hSren, aber ich war doch 
der Meinung, dass sie sieh nicht auf dem Repertoire halten, dass sie zum 
wenigsten nicht eine Stellung wie die Werke Schumann’s, Mendels- 
sohn’s u. A. einnehmen wurden. Nnr als sehr interessante Eracheinungen 
der Gegenwart Melt ich sie fSr rorflbergehender Auffuhrungen worth, 
hauptsfichlich um damach erst ein vollstandigeres Urtheil zu bilden. 

Die Gerechtigkeit erfordert, anzuerkennen, dass auch Berlioz selbst 
nicht frei war von Schuld in Bezug auf diese nicht befriedigenden Er- 
gebnisse seiner Bestrebnngen. Schon der Umstand, dass er, ohne Dentsch 
zu sprechen, nacb Deutschland ham. war eine echt franzSsiscbe Taeb- 
losigkeit. Nicht bios, dass er damit die Deutschen beleidigte, eB wurde 
ihm dadurch auch die MSglichkeit entzogen, mit den Musikern in ein 
nSheres YerhaHariss zu kommen. Befremdend femer waren die Pro- 
gramme , die er seinen Compositionen vorausschickte. Man war da- 
mals, in Folge irriger Theorien, noch fiberwiegend gegen derariage 
Programme eingenommen. Es hatte dies seinen Grand im Mangel an 
Einsicht, and man hatte Unrecht. Sehr richtig aber war, dass man 
an der speciellen Ausfuhrung dieser Programme Anstoss nahm. Sie 
waren im franz5sischen Geiste gescbrieben und beleidigten das deutscha 
GefBbl, sie waren geschmacklos durch ein allzu specielles Hinweisen 
auf das, was durch die Musik ausgedruckt werden solle. Darin lag 
zugleich ein Ssthetiscber Irrthum, und die "Wahrbeit war daher in dieser 
Beziehung eine zwischen Berlioz und seinen Gegnem getheilte. Nicht 
die Bedeutung jeder einzelnen Note wlinschen wir zu wissen, erkennen 
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im Gegentheil our die nackte Prosa in solchem Yerfehren. Wir finden 
einen Hauptreiz der Instrumentalmusik in dem Unbestimmten, und be- 
gnugen nns daher xnit der Erfassung der Idee im Allgemeinen, wShrend 
wir das Einzelne dem freien Spiel der Phantasie uberlassen. Diese feine 
Grenzlinie war bei Berlioz nicht innegebalten. Es war dies aucb — 
nm , worauf scbon rorhin hingedeutet wurde, beil&ufig bier zn erwahnen — 
der Irrthum Lobe’s. Lobe bezeicbnet gerade eine die fiusserste Be- 
stimmtheit anstrebende Instrumentalmusik als die wahre nnd bat z. B. in 
diesezn Sinne den oicbt glucklich zn nennenden Yersucb gemacbt, die 
Ourertore zum „Don Jnan u Tact fur Tact zu erkl&ren. Welter kamen 
aoch nocb zwei Umstande binzu, welcbe einer schnelleren nnd bereit- 
willigeren Anerkennnng der B erlioz’schen Leistungen hinderlicb sein 
mussten. Berlioz scbrieb nacb znrnckgelegter Boise die scbon er- 
wahnten Briefe far das Journal des Dibats , in denen er die vorgeftm- 
denen Hindemisse darlegte, haupts&chlich aber die Personen, die ibm 
entgegengetreten waren, ziemlich dentlicb kennzeichnete. Lies war ein 
Yerfahren, welches vielleicht in Frankreieb statthafb ist, nicbt aber in 
Deutschland bei den damaligen ZustSnden. Das andere Hinderniss war 
dies, dass es an geschickter Yerwendnng fur die B erlioz’schen Werke 
im Mnsikalienbandel fehlte. Sie waren in Paris erschienen, in Deutsch- 
land aber nur schwer zn haben. Das, was die Eing&nglichkeit yermittelt, 
Edavierauszuge, fehlte fast g&nzlieh. Erst muss das Publicum fOr eine 
neue Kunstrichtung gewonnen werden, bevor die meisten Musiker folgen. 
Dem Publicum sind aber nur die Elavierauszuge zugSnglich. 

Unter solchen LmstSnden musste es daher ausserordentlich dankens- 
wertb genannt werden, als Liszt es untemahm, das Yersfiumte nachzu- 
bolen, Berlioz nacb Weimar einlud, und grossartige Auff&hrnngen der 
Werke desselben yeranstaltete. Ich wohnte damals, im Jahre 1852, 
diesen Aufffthrungen bei, und habe dieselben aodann in meiner Zeitschrift 
besprochen, indem ich yersuchte, die Grundzuge f&r eine vorurtheilsfreiere 
Beurtbeilung festzustellen. 

Zuerst bSrte ich in der Probe die Faust-Musik, von welcher der 
erste und zweite Theil aufgefuhrt wurde. Es war dies insoweit ein sebr 
glucklicher Zufall, als gerade in diesem Werke Berlioz, unbescbadet 
seiner Eigenthflmlichkeit , sich am meisten deutscber Anscbauungsweise 
nShert, so dass dasselbe zum Zwecke eines nSheren Eindringens in sein 
Wesen fur nns am geeignetsten erscheint. Dies best&tigte sich auch an 
mir, da f&r micb der Eindruck ein begeistemder, hinreissender, die Tiefe 
der kfinstlerischen IndividualitSt wirklicb erscbliessender war, wait yer- 
schieden von ’jenem bei den AuflShrungen der ersten Beige im Jahre 
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1842 empfangenen. Jetzt erkannte ich, Trie wir bister nur die Theile 
in Handen gebabt batten, denen das geistige Band noch felilte. Jetzt 
erscMen anf einmal, Tras bisher an Berlioz stOrte nnd den Eingang 
in seine Werke ersehwerte, im rechten Lichte. Ich erkannte in ibm 
eine poetisch schaffende KAnstlernatur, begabt mifc GrOsse 
and Energie der Leidenscbaffc, ansgezeicbnet durch hobe Intelligenz, zu- 
gleich beseelt von einer wunderbaren Zartbeifc, Innigkeit nnd Schwarmerei, 
ons nahe verwandt, ^ine PeraOnlichkeit, naeh dieser Seite bin Lamar- 
tine ahnlich, zngleich ein Dentscber, and zagleich aacb 
Franzose, aber keines allein und aasscbliesslieh. Diese 
Doppelnatnr insbesondere war es, welcbe mix fur das Yers tandniss ala 
das Wichiigste erschien. Innerlich Aberwiegend deutseh, ist Berlioz 
wieder zu sehr Franzose in seiner Ausdrucksweise, in der Art, wie er 
seine Intentionen zor Erscbeinung bringt, am vollst£ndig ala Einer der 
Unserigen zu erscheinen. Ganz deutseh, was hohes, ernstes Kunststreben, 
poetische Auffassung, was das Schaffen von innen heraus betrifft, fehlt 
ibm andererseits das dentsche Gemfitb in dem specifiscben Sinne, 
in welcbem wir diesen Aosdmck gebraueben. 1st bei ons die Seite der 
Empfindung die Aberwiegend berrortretende, so erscheint dieselbe bei 
Berlioz verdeckt, verschlossen in einer Schale, welebe wir erst dureh- 
brechen mfissen. Bei dem Deutschen ist das GemAth der Ausgangspunct, 
es ist die innere organisebe Einheit, welche alle anderen TbStigkeiten 
des Geistes verhnApft, es ist das vorwaltende YermSgen. Bei dem Fran- 
zosen erscheint ein gleiches kunstlerisehes Schaffen zungchst niebt ala 
Aenssernng des Gemuths; Geist, Yerstand, eine abstracte, nicht dem Boden 
des Gefuhls unmittelbar entwachsene TbStigkeit der Phantasie treten 
Aberwiegend hervor. Bei uns scbwimmt die Empfindung, so zu sagen, 
stets oben anf, sie ist das, womit uns das deutsebe Werk zunAehst ent- 
gegentritt, sie ist zagleich das, was wir demselben vorzngsweise ent- 
gegenbringen; bier ruht dieselbe verdeckt im tiefsten Grande, und ist 
daher zunScbst and obne tieferes Yerstandniss fast gar nicht wahmehmbar. 
Gerade diese Miscbung der Nationality ten ist fAr unser Yerstandniss das 
Scbwierigste. Eine aasscbliesslieh deatsebe Natur erweekt unmittelbar 
unsere Sympathie, eine aosscbliesslicb fremde dagegen gelingt es uns sehr 
bald uns zu objectiviren und gewissermaassen aus der Ferne zu betrachten. 
Die erwihnte Miscbung von Fremdem und Eigenem, die darans u. A. 
bervorgebenden EigenthAmlicbkeiten der Textauffassung dagegen fesseln 
uns und stossen uns im ersten Moment zngleich ab. 

Erwagen wir jetzt, wie Berlioz vorzngsweise sich anf dem Gebiete 
der Instrumentabnusik bewegt, in einer SphAre also, wel&e specifisch 
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deutsch ist, bedenken wir, wie gerade bier miser innerstes Eigenthum 
einer fremden National! tat entspreehend umgestaltet erscbeint, so erklart 
sicb das hfiufig im ersten Augenblick Abstossende far uns; wir gewinnen 
jedocb outer diesem Gesicbtspuncte den Eingang, wir lemen das mit uns 
innerlicbst Yerwandte in abweicbender Susserer Gestaltung, unter grossen 
Versdhiedenbeiten das Gleichartige erfassen, wir begreifen jene Ver- 
scliiedenheiten als notbwendige Ansdrueksweisen einer abweicbenden Natur, 
wir gelangen zu der Einsicht, wie wir nicht, unserei; Gewohnbeit gemfiss, 
unmittelbar mit dem Gefabl herantreten dfirfen, nicbt sogleieb verlangen 
dfirfen, naeh dieser Seite bin uns angesproehen zu fQblen: wir gewinnen 
mit einem Worte den ScblQssel, uns das zu deuten, was auf den ersten 
Blick Susserlieh berechnet, bizarr, seltsam erscheint, und wenn wir aucb 
nicbt imm er unmittelbar und sofort zu sympathisiren vermOgen, so sagt 
uns docb der Yerstand, dass bier ebenfalls eine Berecbtigung vorhanden 
ist. So stebt Berlioz yor uns da, gross und gewaltig in seiner poeti- 
scben Conception, nacb dieser Seite bin entscbieden deutscb, der Ersten 
einer, in der Art aber, wie sicb dieselbe innerlicb in ibm gestaltet, in 
der Art, wie er sie Susserlieb zur Erscbeinung bringt, beengt yon den 
Scbranken seiner NationalitSt, bier zum Theil im Widerstreit mit uns, 
bier aucb zu Zeiten vielleicht auf einen Abweg geratbend. 

Zur Aufffihrung kamen bei der schon erwSbnten Gelegenbeit im 
Jahre 1852 ausserdem nocb die Symphonic „Bomeo und Julie" und die 
Oper „Benvenuto Cellini". Berlioz hat die Musik zu „Bomeo und 
Julie" mit dem Namen einer „dramatisch6n Vocal- und Instrumental- 
sympbonie" bezeiebnet, wShrend die zu „Faust’s Hfillenfahrt" einfach 
den Titel einer „Legende“ fuhrt. Entstebt nun fur uns zun&chst hier 
die Frage nacb der Kunstform im Allgemeinen, da bekanntlieb CbOre, 
InstrumentaMtze und Gesangssoli darin mit einander abwecbseln, so 
fahrt uns die Beantwortung derselben dahin, die geschichtliche Stellung 
des Tondiehters bezeiehnen zu kQnnen. Es hat seinen guten Grand, 
wenn bisber Berlioz mit seiner gesammten Tbatigkeit als Problem 
yor uns stand, denn jetzt erst ist der Standpunct gewonnen, yon welchem 
aus rflekwarte die Erkl&rung seiner Erscbeinung mOglicb ist. Wie Beet- 
hoven sicb vom Theater abwandte, weil er mit unserer nichtswOrdigen 
Opemwirthsebaft Nicbts mebr zu tbun baben wollte, so machte aucb 
Berlioz Shnlicbe Erfahrangen. Seine erste Oper kam gar nicbt zur 
Aufluhrung, „Cellini“ aber wurde bald zuruckgelegt, und dem Autor alle 
Hofhung fBr Weiteres benommen. Das Gebiet der reinen Instrumental- 
musik aber war in der Hauptsacbe erscbOpft; schon Beethoven batte 
in der neuften Sympbonie den Fingerzeig fBr die Wendung gegeben. 
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wdche jetzt eintreten musste. Ffir Berlioz blieb daher Xichts 
fibrig, als zunfichst in einer Zwittergattung Befriedi- 
gung zu sucben. Wie Hfindel fiber die Oper seiner Zeit 
hinansgetrieben wurde, unvermfigend aber, das mnsi- 
kaliscbe Drama zu erreicben, zum Oratorium gelangte, 
so wurde Berlioz, noch nicht verm figend, das Eunstwerk 
der Zukunft, den Wagner’sehen Standpunet, zu erreichen, 
zu dieser seltsamen, in der Mitte liegenden Form ge- 
drfingt. Berlioz erscheint darum als einer der bedeutendsten Yer- 
mittler zwischen Beethoven und Wagner, und wenn es nicht zu 
gewagt erscheint, mfichte ich darum die Anfeinanderfolge der Spitzen 
der neuesten Knnstentwickhmg in folgender Beihe darstellen: Beet- 
hoven, Schumann, Berlioz, Wagner, Liszt. Berlioz’ 
Schfipftmgen bezeichnen den Drang, aus dem Bisherigen heranszukommen, 
ohne dass das Ziel in ihnen wirklieh ergriffen ist; me gehfiren keiner 
der bisherigen Gattdhgen ausschliesslich an, sie schweifen aus einer in 
die andere. „Bomeo und Julie" mfichte ich am liebsten ein Phantasie- 
stfick fiber Shakespeare’s Dichtung nennen, wfihrend Faust" in 
seiner Form schon geklfirter erscheint. und dem wirklichen musikalischen 
Drama um vieles nfiher steht. Aus der bezeiehneten Stellung erklfirt 
sich auch das Formlose in ^Borneo und Julie", was die Harmonie der 
einzelnen Hauptbestandtheile, die Zusammenstellung derselben zu einem 
grfisseren Ganzen, betrifft Eine unverhfiltnissmassig grosse Einleitung er- 
fiffnet das Ganze; ein untergeordnetes Moment, die Erzfihlung von der 
Efinigin Mab, tritt, jenen Gesichtspunet der hfiheren Einheit festgehalten, 
stfirend hervor. Auch in der Faust-Legende nimmt der Eakoczymarach 
einen unverhfiltnissmfissig grossen Baum ein, was um so mehr in die 
Wagschale Silt, da er strong genommen eigentlich gar nicht dahin gehfirt. 
Die gewfihlte Form vermochte keine ausreichende Befriedigung zu ge- 
wShren, und fiberall sehen wir daher die Fesseln derselben zersprengt. 

Dem Gesagten zufolge erhellt, wie man von der Forderung einer 
hfiheren kunstlerischen Einheit, von einer harmonischen Gruppimng 
der Theile, fest ganz absehen muss; es liegt in der Xatur der Sache, 
in der Natur der gewfihlten Formen, dass eine solche nicht wol er- 
reicht werden konnte. So nebmen auch die Eebenpartien im „Faust" 
einen fiberwiegenden Baum ein, wShrend die Hauptsache in den Hinter- 
grund tritt. Man kann dies unumwunden eingestehen, ohne Berlioz 
zu nahe zu treten, derm er hat so Yortreffliches im Einzelnen sowol, 
als auch was Geist und Charakter der Auffassung im Ganzen betrifft, 
geleistet, dass sein Yerdienst immer noch ein grosses blaibt. Bedenkt 
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man, welche Schwierigkeiten Berlioz als Franzosen entgegenstanden, 
jni^pm er ea untemahm, gerade die innerliehsten Stoffe sich anzueignen 
und zu bearbeiten, so muss man bewundem, was er geleistet bat. In 
„Bomeo und Julie" tritt uns eine Gluth, eine SchwSrmerei entgegen, 
Shakespeare’s wilrdig ; so in den hinreissend schOnen Strophen mit Chor 
far Alt -Solo , in der Einleitung, in den spSteren Liebesscenen. Tief 
ergreifend ist jenes kunstreiche Musikstflck mit der Ueberschrift: JulienB 
T.einbftnh p ggngm'aa , imposant der Scbluss. Das Instrumental- Scherzo 
endlich, welches den Eamen „Fee Mab" fuhrt, ist diejenige von Ber- 
lioz’ Compositionen, welche uberall, wo sie aufgef&hrt wurde, zuerst und 
am meisten gezflndet hat. Ich bin des Eindrucks derselben noch nicht 
ganz sieher, da ich sie nur einmal hOrfce; ich blieb zweifelhaffc, ob wir 
hier eine Yirtuosenleistung , was Instrumentation betrifft, oder eine 
wirHich poetische SchSpfung vor uns haben. Es war dieser zweifel- 
hafte Eindruck fur mich auch aus dem Grande nicht wol anders 
mSglich , da die zwar sehr gute Ausffihrung dSch noch nicht jene 
zweifellose Sicherheit, jene Leichtigkeit der Darstellung, jenes gluck- 
liche Gelingen zeigte, welches nothwendig ist, urn den ZuhOrer ganz 
in die Begion ungestSrten Genusses zu erheben. Ich spreche damit 
durchaus keinen Tadel aus, denn urn in der Darstellung bis zu diesem 
Punete zu gelangen , ist eine jahrelange Yertrautheit nothwendig. 
Unsere Orchester mussen sich nberhaupt erst , ebenso wie es einst 
bei Beethoven der Fall war, an die Forderangen, die Berlioz 
an sie stellt, gew&hnen. Insbesondere ist es das rhythmische Element, 
welches Schwierigkeiten bereitet. Es fehlt unseren deutschen Orchestern 
bei aller GewShnung an Precision doch noch das Exacte, welches dem 
Franzosen natfirlicher ist. Der Deutsche hat immer eine gewisse 
Neigung zum Sich-gehen-lassen. — Muss ich nun schon in ^Borneo und 
Julie" diese tiefinnerliche Seite hervorheben, so erscheint dieselbe fast 
noch gesteigert in der Faust-Musik. Am meisten begegnen wir hier 
einem deutschen Sinne, ja einer deutschen Naturanschauung. Es fehlt 
auch hier nicht an Frappantem, an das man sich erst gewOhnen muss, 
wir erblicken auch hier da3 eigenthfimlich Gestaltete franzfisischer 
Aufihssung, es ist jedoch hier zugleich eine uns verwandte Seite so 
entschieden ausgepr&gt, class man, insbesondere wenn man mit der 
bisherigen Yorstellung von Berlioz zu diesem Warke herantritt, den 
Tonsetzer kaum wiedererkennt. In dem Chor der Sylphen und Gnomen 
namentlich hat derselbe Ausgezeichnetes geleistet ; man hat hier un- 
mi ttelbar das BewusBtsein poetischer Eingebung, mehr noch, als bei der 
„Fee Mab".’ 
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Die Oper Benvenuto Cellini 1 * m?chte ieh diesen Werken gegen- 
Qber allerdings in zweite Linie stellen. Jedenfalls and letztere, sieher 
wenigstens die Faust-Musik, spateren Ursprungs. und aueh dies wurde 
erklaren , wenn mir diese reifer, abgeklarter ersehienen. wahrend die 
Oper nocb zu sehr den Charakter eines fruheren Werkes trSgt. noeh 
nieht diese freie Entfaltung der Kr5fte zeigt. Trotz alledem tritt nns 
in dieser Mosik ein soldier Beichthnm entgegen, dass man bier ganz 
eigentlicb das Bewusstsein hat. einem Eoloss gegenfiberzustehen. Sie 
ist ffir das erste HSren tberw&ltigend, derin man weiss afters gar nieht, 
was man znerst darin erfassen soil. Ich sage dies freilich nieht im 
ausschliesslich lobenden, ich sage es zugleicli im tadelnden Sinne. Wol 
gewahren wir sogleich eine feste Charakterzeidimmg. aber diese Festig- 
keit erscheint h&ufig zugleich als identiseh mit enter gewissen Starr- 
heit nnd Yerbissenheit, weleher Leichtigkeit , Liebenswfirdigkeit nnd 
Eing&nglichkeit fern liegen. In der Instrumentation herrseht ein ausser- 
ordentlich grosses individuelles Leben, das bluliende Colorit Wagner’s 
aber habe ich darin nieht gefunden. Mit dem UngesangmSssigen in- 
der Bebandlung der Singstimmen, worfiber neuerdings \iel Geschrei 
erhoben wurde,. hat es in Etwas seine Biehtigkeit. indess doch kanm 
in einem hOheren Grade, als z. B. im -Fidelio“ der Fall sein durfte. 
Was die Form betriffi, so ist sie im Ganzen noch die der alten Oper, 
nnd nenere Porderongen sind daher hier noeh nieht geltend zn machen. 
Dass der Text grossen MSngeln unterliegt, obsehon der Stoff an sieh 
gar nieht nngeeignet erscheint, ist bereits vor langerer Zeit erkannt 
worden. Die frfiheren Tier Acte sind spSier in drei znsammengezogen, 
wodurch freilich wieder UebelstSnde anderer Art entstanden sind. Wie 
die Sachen einmal stehen, ist dies nieht mehr zn andern, nnd man 
mnss sich daher genugen lassen an dem. was jetzt noch zn Terbessem 
thnnlic h erschien. Moge sich indess anch ein genaner eingehendes 
Urtheil geatalten, wie es wolle, ein grosses Meisterstfick enthalt die 
Oper, das nnter alien Umstanden Anerkenmmg verdient, ja, das allein 
schon die Auffuhrung derselben rechtfertigen wflrde. Es ist dies das 
zweite Pinale, der Cameral, ausgezeichnet durch seine knn3trolle Axchi- 
.tektonik, durch die ansserordentliche Klarheit bei der gTSssten Mannig- 
faltigkeit. Dieses Pinale wird in aller Opemmusik nur wenige seines 
Gleichen finden. 

Das sind die Gmndzdge dessen, was sich mir bei den Auffnhnm- 
gen im Jahre 1852 vorzugsweise als Besultat ergab. In der Folgezeit 
habe ich allerdings noch andere Compositionen von Berlioz kennen 
gelemt, nnd Gelegenheit gehabt, meine Anschaunng zu erweitem; das 

33 
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Resultat war immer, dass Berlioz bei fortgesetzter Bekanntscbaffc mit 
seinen Werken mir immer bedeutender und grSsser erschienen ist. Icb 
babe einen Geistesreichthum, eine Yielseitigkeit bei ihm wahrgenommen, 
die ich, als ich das soeben Urnen Mitgetheilte in der „Neuen Zeitschrift 
fur Musik" zuerst niederschrieb, ihm nodi nicht zutraute. Bin zweites, 
spateres Concert in "Weimar, in welckem die geistlicbe Trilogie „Die 
Kindheit des Herm“, die „Sinfonie fantastique u und die scbon erwahnte 
Fortsetzung dieser Symphonie, die „Rfickkehr ins Leben“, aufgefuhrt 
wurden, sowie das bei der Tonkfinstierversammlung zu Altenburg 1868 zn 
Geh5r gebrachte Requiem, zeigten mir einen solchen Reichthum der 
mannigfaltigsten Stimmungen , eine solcbe Gewalt der schOpferischen 
Kraft, ein so tiefes, poetisches Innere, eine solcbe Energie und GrOsse 
der Cbarakteristik, dass ich Berlioz nacb dieser Seite bin, wie scbon 
erwahnt, unbedingt als der Brsten einen in der Gegenwart betracbte. 
Andererseits jedoch hat sich aucb in mir die Ueberzeugung nocb mehr 
befestigt, dass man bei Berlioz von Einheit und Geschlossenbeit der 
Form ini Grossen in den meisten Fallen ganz abseben muss. Abge- 
schlossene Kunstwerke, organiscbe Gebilde im deutschen Sinne, bat 
er nur selten gegeben. Das scbeint mir uberhaupt weniger die Sacbe 
des Franzosen, und man muss hieruber von vomherein klax sein, um 
nicbt von ihm zu verlangen, was er nicht gewfihrt, um nicbt mit falschen 
Forderungen beranzutreten. Dass „Romeo und Julie", daBB „Faust“ 
kem Gauzes sind, wurde oben scbon erwahnt. Berlioz hat diese Stoffe 
benufet, um die musikaliscben Seiten darin auszubeuten. Nocb seltsamer 
zusammengestellt ist das Monodrama „Die Ruckkehr ins Leben". Es 
ist dies, was den Reichthum an poetischen Stimmungen betrifft, ein ganz 
vortrefElicbes Werk, in seiner Gestaltung aber ist es bSchst pbantasiascb 
und wunderlich. Man muss den Componisten kennen, man muss ibn 
bochschatzen als eine bedeutende Natur, um sicb fiber das Befiremdende 
der Zusammenstellung binwegzusetzen. Ebenso betracbte icb es als 
sicb von selbst verstehend, dass sein „ Faust" z. B. nicht als eine 
Composition des Goeihe’schen „Faust“ betrachtet werden darf. Yor- 
wfirfe, welche aus der Aufstellung dieses Gesicbtspunctes sogleicb ber- 
vorgeben mfissten, wfirden durchaus begrfindet sein; absurd aber ist 
eB, sie fiberbaupt zu erheben, weil man eben von solcben Forderungen 
gSnzlicb abseben muss. Man weiss, in welcher "Weise die Franzosen 
die Erzeugnisse des deutscben Geistes sicb zurecbtzulegen gewohnt sind. 
WU1 man gegen Berlioz einen Tadel erheben, der mehr oder weniger 
aJle seine Landsleute trifft? In gleicher Weise abgeschmackt ist es, 
die schlechte Textunterlage zu tadeln. Dieser Text ist scblecbt , das 
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muss Jeder sogleich gewahren, nnd die Yerballbornisirung der deutsehen 
Worte wirkt darin besonders unangenehm. Sind aber mr vielleicht 
verwOhnt durch ausgezeichnete Diehtungen fur Mu?ik, oder zeigt nicbt 
die fibergrosse Mekrzahl der deutsehen TTerke dasselbe Verhaltnisa 
beider Paetoren? Ungerecht 1st es demnaeb, bei Berlioz zn tadeln, 
was bei uns nicbt im Geringsten besser ist. 

Es dtirfte bier am Ort sein, bevor ieb weitergebe, jene Frage nocb 
einmal zu berubren, auf die icb scbon im Eingange hindeutete, — jene 
Yorwflrfe, die man anfengs Berlioz maehte, — um durcb die entente 
Erinnerung daran noser Endresultat zn motiviren, obscbon bierbei nicht 
unerw&bnt bleiben darf, dass ein eigentlicher Absebluss des Urtbeils 
jetzt kaum noch herbeigefuhrt werden kann, sondera der Folgezeit Iiber- 
lassen werden muss. 

Berlioz, so riel ist ricbtig und betracbte icb durch da3 bisber 
Gesagte als festgestellt, ist nicht bios die Kehrseite ron Beethoven, 
es ist nicbt Berechnung, was nns im ersten Augenbliek als solcbe er- 
scheint, die Erfindung gebt nicht von den Instrumenten ans, wie man 
immer gesagt hat, es stellt sicb lediglicb Alles ansserlicher dar, die 
Empfindung schwimmt nicbt so oben auf wie bei uns; diese etwas herbe, 
bizarre Weise, diese brennenden Farben der Instrumentation, diese schein- 
bare Bicbtnng auf Effect sind der notbwendige Ausdruck franzosischen 
Wesens. Ob nun aber dieses TTesen, dieses franzosisebe Naturell, aus- 
reicbt, Kunstwerke im deutsehen Sinne, wenigstens auf dem Gebiete der 
Instrumentalmusik, zu sebaffen, ich meine, das HSchste innerbalb 
dieser SphSre zu erreicben, ob nicht der innersten Xatur der Instrumen- 
talmusik doch zu Zeiten zu nabe getreten wird. ob Berlioz auf seinem 
Wege sicb nicbt doch zuweilen bis zur Hasslichkeit verirrt, das ist es, 
was noch in Frage gezogen werden kann. Die reiche Geffiblswelt, 
wie bei Beethoven, ist allerdings nicbt bei ihm vorbanden. Bei uns 
feraer, bei Beethoven infbesondere, sind alle Gegensatze geeint durch 
das innere Band der Empfindung. hier treten sie, fur den ersten Blick 
wenigstens, losgeldst, selbststSndig, obne Yermittlung einander gegen- 
nber; bei Beethoven ist alle Schilderung stets Ausdruck der Empfin- 
dung, hier erscheint dieselbe mebr durch den Yerstand vermittelt. 
Dort endlich verrnag sich die Empfindung einem ruhigen. ungestorten 
Genusse hinzugeben , es ist das ungehemmte AusstrOmen derselben, 
welches wir vor uns haben, und die Instrumentation ist der bluhende 
Farbenschmuck fur dieselbe, hier werden wir aufgeschreckt; hier ist 
xnanches, wenigstens fur das deutsebe Gefulil, Yerletzende. 

33 * 
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let bin der Ansicht, das sogleieh zu ErwShnende werde geeignet 
erscheinen, unter Yoraussetzung der bereits im Eingange mitgetheilten 
Hanptbestrmmungen , den Absehluss nacb den eben beruhrten Seiten 
bin wenn auch nicht herbeizufuhren, so doch denselben vorzubereiten. 

Was zuerst einen Hauptpunct , die Frage nach der B’erechtigung 
der Berlioz ’scben Tonmalerei, seiner Programm-Musik betrifft, so ist 
Folgendes ins Auge zu fassen: MSglichste Bestimmtheit des Ausdrueks 
in der reinen Instrumentalmusik ist nicbt bios etwas Zul&ssiges, es be- 
ruht im Gegentheil darin die hOchste Steigerung nnd Yollendung inner- 
balb dieser EunstspMre. Zudem bat aucb die Kimstentwicklung selbst 
auf diesen Punct mit Xotkwendigkeit hingefuhrt. UnzulSssig wird 
die Sacbe erst dann, wenn der Tonsetzer die verschiedenen Bilder 
nicbt mebr durcb die Einbeit der Stimmung, sondem durch die 
Einbeit der Yorstellung verkniipft. Das Tonstuck muss stets als 
solches, aucb abgeseben von seinem Programm, einen befriedigenden 
Eindruck hinterlassen, muss als solcbes verst&ndlicb sein und von einer 
einbeitsvollen S timmu ng getragen werden. Wirft es uns unvermittelt 
in ganz beterogenen ZustSnden umber, die sicb nur durcb das zu 
Grunde liegende Pbantasiebild erklSren , welches in der Vorstellung 
verbinden kann, was in der Empfindung weit auseinanderliegt , so ist 
die der Instrumentalmusik gesteckte Grenze Sbersehritten. Dass dies bin 
und wieder bei Berlioz gescbeben, kann, glaube ich, nicbt in Abrede 
gestellt werden; eben so sebr bin icb jedocb aucb der Ansicbt, dass 
wir uns an mancbe Erweiterung bei ihm erst gewObnen 
m Gs sen, gleicb wie die auf Mozart’scbem Standpunet ZurQckgebaltenen 
einer langen GewOhnung bedurften, um an Beethoven heranzukommen. 
Denselben Schritt baben wir jetzt zu tb^n. Wir mtissen unsere 
Ansicbt fiber das, was zul&ssig ist, erweitern, um Berlioz 
gerecbt zu werden. Er ist der Erste nacb Beethoven, der den 
Uebeigang machte aus einer in sicb abgeschlossenen Gefuhlssph&re in 
ein aucb durcb ausserbalb der Musik liegende Yorstellungen vermitteltes 
Gebiet, der diese zum Ausgangspunct nabm. WShrend fruhere Instru- 
mentalwerke, aucb nocb bei Beethoven, die Empfindung zur Grund- 
lage hatten, und nur zur Yerdeutlicbung des Bildes auf bestimmte Yor- 
stellungen gewissermaassen als letzten Absehluss binwiesen, wahlt Ber- 
lioz diese letzteren zum Ausgangspunct und steigt, icb mSchte sagen, 
von da erst hinab in das Beich der musikalischen Empfindung. Das 
einzige ZugestSndniss, welches man zu machen bat, bestebt sonaoh darin, 
dass man mit ihm gemeinsehaftlich diesen Weg zurueklegt. Man 
braucbt nur das musikaliscbe Motiv, mit dem Berlioz eine bes timmt e 
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Yorstellung rerkntipft, als leit-enden Faden im Auge zu faehalten. um 
dann ungestSrt im rein musikaliscken Bereieh rerweilen zu kSnnen. 
So in der „Sinfonie fantastique “. 

Eine weitere damit zusammenhangende EigenthSmliehkeit scheint tnir 
darin zu besteken. dass bei Berlioz das phaniastische Element 
yorwaltend ist, and im Gegensatz hierzu auf der anderen Seite ein 
sckarf verst&ndiges. Beide Elemente legen sick bei ibm als Fran- 
zosen in Gegensatze aus einander, wahrend bei den Dentschen mehr ein 
karmonisches Seelenleben ronvaltet. Es rerdient eine Anschauungsweise 
wie die eben bezeichnete um so mekr Beacktung, da man anf musika- 
lischem Gebiete nock gar nickt bis znm Psrckologischen, d. b. bis znr 
Erfassnng der versckiedenen Misehungsverkaltnisse der SeelenkrSfte und 
der kierans abzuleitenden ErklSrungen vorgedrungen ist. 

Berlioz’ Darstellung femer ist flberwiegend realistisck, ganz 
so, wie es anck in Poesie und llalerei bei den Franzosen der Fall ist. 
Auck dieser Seite ist Rechnung zn tragen. um nickt ungereekt im Tr- 
tkeile zu sein. Die Seite des Ckarakteristiscken in der Darstellung 
bildet den Schwerpnnct seines Sckaffens. Xur in den am hQcksten 
stekenden , universellsten Kfinstlematuren verbinden sich die beiden 
Hauptfactoren aller Eunst, das eben bezeichnete Element und jenes der 
uberwiegend formellen sinnlichen SckSnheit. Bei anderen, kock, aber 
einseitig Begabten trennen sick dieselben. So bei Berlioz, wo die 
SchSrfe der Zeichnung und die realist! scke Einkleidung sich rielleickt hier 
und da auf Eosten der SehSnheit geltend macht. 

Man beackte femer, dass seine Individnalit5t wesentlich der Dar- 
stellung des Grossartigen, Gigantiscken, Ungeheuerlicken sick 
zuneigt. Thm feklen keineswegs die Seiten der Zartheit, der Schwar- 
merei, der Gluth der Leidensckaft. Aber jene erstgenannten Eigen- 
schaften behaupten dock wol das Uebergewicht , und das Streben dar- 
nack hat rielleickt hier und da gewisse Auswuchse, Oder — wenn es 
nicht zu viel gesagt ist — gewisse Gesckmacklosigkeiten znr Folge, 
wie auck bei Dicktem dieser Richtung, z. B. bei Hebbel, Grabbe u. A., 
beobaehtet warden kann. Solcken Xaturen ist es naturlich riel schwerer, 
derartige Auswuchse zu vermeiden, als jenen anderen, die ron der Xatnr 
zur Darstellung des Zierlicken, Iieblicken und rerwandter Eigenschaften 
bestimmt sind. 

Berlioz’ gesehicktlicke Stellung kabe ick schon Torhin n3ker 
bezeichnet. Er bildet das vermittelnde Glied zwischen Liszt und 
Wagner einerseits, Beetboren, Schumann, Mendelssohn anderer- 
seits. Er tritt aus dem Umkreis des Alien keraus, okne dock vdllig 
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jene Spitze des Neuen, welche die Erstgenannten bezeichnen, zu er- 
reichen. Die Formlosigkeit mehrerer gerade seiner bedeutendsten SchSp- 
fungen wax eine Folge davon. Aber auch was die spedellere musikali- 
sche Gestaltung betrifft, gilt Aehnliebes. Hier ist Berlioz specifischer 
Mnaifrer wie Mendelssohn und halt demnach auch an der frfiheren 
Art und Weise fest. Es entspringt hieraus fur ihn, da er zugleich dem 
poetaschen Element und dem Streben nach dramatischer Gestaltung Qber- 
wiegend Baum giebt, ein gewisser Widerspruch, den zuerst B. Wag- 
ner in seinem ,-Briefe fiber Franz Liszt’s symphonische Dichtungen“ 
in fiusserst treffender Weise berfihrt hat: ein Conflict zwischen der dra- 
matischen Idee und der musikalischen Form, der Zwang, entweder die 
EntwicMung (die Idee) dem Wechsel (der Form), oder diesen jener auf- 
zuopfem. Ich empfehle die Heine Abhandlung zum Nachlesen, da der 
Gegenstand ausfuhrlieher hier nicht erSrtert werden kann. Nur so viel 
sei bemerkt, dass die Lfisung dieses Widerspruchs erst auf dem Wege, 
den Liszt in semen grossen Instrumentalwerken betreten hat, erreicht 
werden konnte. Schumann und Berlioz weisen darauf bin, ohne das 
Ziel erreicht zu haben. 

Fassen wir alles Gesagte zusammen, so dfirfte wol kaum in Ab- 
rede gestellt werden, dass Berlioz zu den grossartigsten Kfinstler- 
erscheinungen der Gegenwart gehort, eine Erscheinung, in .sich abge- 
schlossen, durchaus original, begabt mit eisemer Consequenz, trotz des 
scharf YeratSndigen in ihm, das sich in seinen Schriften durch die 
Neigung zum SpOttelnden, Sarkastischen kund giebt, eine vulcanische 
Natur, ton den mfichtigsten Leidenschaften bewegt, obschon diese mehr 
im Inneren verschlossen, durch starke Fesseln gebSndigt sich darstellen. 
Man muss allerdings seinen Werken gegenfiber gewisse Concessionen 
machen, man muss sich seiner durch Nationalitfit und IndMduaJitfit be- 
dingten Einseitigkeit anbequemen. Aber wie viele Falle giebt es, 
in denen dies fiberhaupt nicht nothwendig wfire? Ausdrficklich ist des- 
halb zu bemerken, dass nur dann Fragen nach den Schattenseiten seines 
Kunstschaffens mit Grand zur Entscheidung gebracht werden kfinnen, 
wenn man fiber das Positive im Beinen ist. Nur dann erst ist man be- 
fugt, fiber sie zu verhandeln, wShrend man Berlioz entschieden Unrecht 
than wfirde, wenn man sie beantworten wollte, ohne die grossen echt 
kunstlerischen Seiten in ihm erkannt zu haben. Sei dem aber wie ihm 
wolle, unter alien Umstanden wfirden" wir eine ganz falsehe Stellung ihm 
gegenfiber einnehmen, wenn wir verlangen wollten, dass er vollstfindig 
uns angehfiren solle. Wir lassen die franzdsischen Werke der Poesie 
und Malerei in ihrer Eigenthfimlichkeit gelten; warum deshalb nicht 
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auch die der Husik, insbesondere wenn sie, wie im vorliegenden Falle, 
das Bedeutendste sind, was Frankreicb in der Xeuzeit uberhaupt auf 
musikalisehem Gebiete geleisfcet bat. 

Zur weiteren Orientirung sei ubrigens nock auf den ausgezeich- 
neten Anfsatz hingewiesen, den Liszt in der „Xeuen Zeitscbrift fftr 
Musik“, Band 43, Xr. 3, 4, 5, 8, 9, ver3ffentlicht hat. Er ist geeig- 
net, Berlioz’ Eigenthfimliehkeit Ibnen nocb im Einzelnen nSber zu 
rficken. 

Icb hatte jetzt zuMehst die wiehtigsten deqenigen Xfinstler nam- 
baft zn macben, vrelcbe im Anschluss an diese Meister zur Entwicklnng 
kamen; es sind insbesondere die Scbulen Mendelssohn's and Schu- 
mann’s, welche zunachst zn beiracbten waren. Bevor ich jedoch zu 
diesen ubergehe, ist nocb eines Kunstlers hier zu gedenken, der diesen 
Scbulen nicht unmittelbar beigezablt werden kann, der eine andere, be- 
deutendere Stellung einnimmt. Er ist an diesem Orte aufzufukren, weil 
er in der That Mendelssohn und Schumann schon zu seiner Vor- 
aussetzung hat, und folglicb erst nack diesen zu erwahnen ist; er ist 
aber zugleich fur sich und getrennt von den Scbulen beider Meister zu 
betracbten, weil er zu hervorragend ist, und selbst Scbule bildend in der 
Sphare, in der er bis jetzt fast ausscbliesslicb tbatig war, die Spitze 
der Yollendung erreicht hat: B. Franz. Abgesehen hiervon, so handelt 
es sich weiter auch noch um eine Besprechung des grossen Aufschwun- 
ges, den die Eunst der Ausfuhrung in dieser Epocbe gewonnen hat, be- 
vor wir der weiteren Ausbreitung durek sich anscbliessende Talente 
gedenken kOnnen. Beides ist jetzt zunackst unsere Aufgabe. 

Robert Franz ist zu Halle geboren im Jahre 1815 am 28. Juni. 
'Was seine musikalische Entwicklung betrifft, so hatte er in Mberen 
Jakren mit mannigfacken Sckwierigkeiten zu kampfen. Erst als er in 
den Jahren 1837 — 39 unter Sckneider in Dessau studirte, konnte er 
nngest5rt seinen Xeigungen sick bingeben, obschon die Individualit&ten 
des Lehrers und des SchSlers so Yerschiedene waren, dass von einer an- 
regenderen, einfiussreicheren FOrderung des Letzteren durcb den Ersteren 
nicht die Bede sein konnte. Sckneider hat, wie ich scbon einmal 
erwiknte, eine bedeutende Auzabl nambafter Schuler in seiner Musikschnle 
gebildet. Es wax dies weniger ein unmittelbares Ergebniss des Unter- 
richts des Oflers nicht sehr zu Mittheilungen geneigten Lehrers, es war 
die Folge des Tmstandes, dass die Schuler in Schneider die An- 
schauung einer tflchtigen PersSnliehkeit gewannen, die im Allgemeinen 
kriftigend und anregend auf sie einwirkte. Xach Halle zurfickgekehrt, 
brauchte Franz noch langere Zeit zu seiner EntwicHung, bevor er mit 
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Compositionen herrortrat. Endlicli geschah dies, und R. Schumann 
in der „Xeuen Zeitschrift fBr Musik“ fuhrte ihn beim musikaJischen 
Publicum ein. — In R. Franz hat das modeme Lied, insbesondere 
nach einer Seite bin, seinen Culminationspunct erreicht. Ich habe Franz 
Schubert als Denjenigen bezeichnet, bei dem zum ersten Male eine 
innigere Durchdringung des Testes und der Melodie zur Erscheinung ge- 
kommen ist. Einzelne Beispiele dafur zwar kennt auch schon die frii- 
here Entwicklung. In Schubert aber ist dieselbe zum ersten Male 
die Grundlage des gesammten Kunstschaffens geworden. Es waltet je- 
doch in Schubert’s Auffassung und Darstellung das suddeutsehe Wesen 
noch entschieden vor, es ist, bei dem Uebergewicht der Phantasie in 
ihm, ein genialer Instinct, der ihn leitet. Das hritische Bewusstsein 
beim Schaffen, die norddeutsche Reflexion, sehen wir noch nicht in 
gleichem Grade vertreten. Nicht mit ausdrueklichem Bewusstsein hat 
Schubert seine Richtung ergriflen, es war die Gr5sse seiner Begabung," 
es war specielle, angeborene Bef&higung, die ihn in den Stand setzte, 
das'zu leisten, was er geleistet hai Es begegnen uns daher auch bei 
ihm gewisse Ausnahmef311e, wo die absolute Melodie auf Kosten des 
Textes sich geltend macht, oder Falle, wo die rein musikalische SchSn- 
heit in Widerspruch tritt mit dem inneren wesentlichen Gehalt des Ge- 
dichts, so z. B. im „Erlh5nig- i . Die Musik an sich ist vortrefflich, aber 
als Composition dieses Gedichts ist sie verfehlt. Goethe’s Gedicht 
hat etwas Phantastisches, Luftiges, Geisterhafles, Schauerlich-Unheim- 
liches, aus dem nor die Worte des Yaters und Kindes als befreundete 
menschliche Stimmen entgegentSnen und zugleich einen emsteren, liefer 
greifenden Gehalt geben. Fr. Schubert liisst den ErlkOnig in einer 
menschlichen, lieblichen Melodie singen, um dadureh einen Contrast zu 
den Schmerzenslauten des Kindes zu gewinnen. Er hat aber damit 
gerade das Wesentliche des Gedichts verkanni Ist Erlkbnig eine so 
liebliche Erscheinung, so sieht man ja gar nicht ein, warum sich das 
Eind entsetzt: diese angenebmen T5ne sollten es wirklich, wie ErlkSnig 
beabsichtigt, locken und gewinnen. Das Unheimliche der Lockung, das 
Unheimliche der ganzen Erscheinung, was ErlkOnig nicht bezwingen 
kann, verschwindet, und somit ist der eigentliche Mittelpunct des Ganzen 
gar nicht zur Darstellung gekommen, die Folge, das Entsetzen des 
Kindes, ist zur Hauptsache geworden. — Der weitere Fortschritt musste 
daher darin bestehen, das auf diese Weise Gewonnene einem ausdrfick- 
Iichen, theoretischen Bewusstsein zu erringen, das, wenn auch im hbharen 
Sinne, doch noch Naturalistische bei Schubert zum Princip zu erheben. 
Schumann und Mendelssohn sind, wie schon in der letzten Yor- 



lesung gesagt wurde, auf dieser Bain weiter fortgesohritten, aber sie 
aind — so Yortreffliches Beide gerade in dieser Sphfire gegeben haben 
— doch gerade nacb dieser Seite hin nocb nieht zum Abschlnss ge- 
kommen. Bei Beiden seben wir immer noeh den Mangel eines aus- 
drficHichen, principiellen Bewusstseins. Beide, inabesondere Schumann, 
haben in vielen ibrer Schfipfungen den nenen Standpunct erfasst, in 
einer Weise, daas Nichts zn wfinschen ubrig bleibt, in anderen ihrer 
Werke aber sind sie bei der Slteren Ausdrueksweise siehen gehlieben. 
Franz iat der Erste, der dieses Ziel wirklich erreicht bat, und icb 
sehe demnach gerade hierin seine bervorstecbendste Eigenthfimlichkeit. 
Franz atebt seinen Yorgfingem nacb an Xaturkraft. an uberstromendem 
Reichthum der Phantasie, an Gewalt der LeidensehafL obschon er als 
eine dnrcbaos ursprfingliche Xatur zn bezeichnen ist; was aber dieses 
ausdruckliche theoretische Bewusstsein betrifft, so fiberragt er alle. 
Wir begegnen bei ihm nieht jenen grossen Momenten nngefesselt ein- 
berschreitender Naturkraffc, dafBr aber aucb nieht den Auswfichsen, die 
daron bis jetzt meist unzertrennlich waren. So ist seine Bebandlnng 
uberwiegend eine declamatorisebe, und die Melodic erbebt sicb anf die- 
ser Grundlage, wo das Gefuhl concentrixter zur Darstellung komrnen soli. 

Ich muss mieb bier anf Angabe dessen beschrfinken, was, meiner 
Ansicht nach, den wichtigsten Gesichtspunet bildet, ohne das Speciellere 
in meine Daratellnng hineinziehen, den Reichtbum dieser jhdmdualit&t 
erscbOpfen zu kfinnen. In Bezug auf dies verweise icb auf einen in der 
„Neuen Zeitscbrift fur Musik“ ersebienenen, neuerdings aucb als Bro- 
chure herausgegebenen Artikel Franz Liszt's fiber R. Franz. Nur 
eine Bemerkung will icb mir nocb gestatten. Die bezeichnete Eigen- 
thfimlichkeit der Werke Ton Franz erklfirt nfimlich ’zugleicb, wesbalb 
es ihm bia jetzt nocb nieht in deni Grade, wie seinen Yorgfingem, ge- 
lungen ist, allgemeinen Eingang zu gewinnen. Fur das Publicum, 
namentlich aber for die Singer, ist die Precision und Correcfheit seiner 
Tertauflaasung nocb eine riel zu fremdartige, fernliegende Forderung. 
Unsere Singer und Sfingerinnen sind bekanntlieb — mit wenigen; dann 
aucb sehr ruhmlichen Ausnahmen — die geistlosesten, im Schlendrian 
vOllig untergegangenen und verkommenen Musiker, und in den weiteren 
Kreisen des Publicums entacheidet immer nocb die absolut-musikaliacbe 
Melodie fiber den Erfolg, mag aucb die Auftassung des Gedichts dabei 
die albemste sein. Es wird nocb langer Arbeit bedfirfen, beror man 
zu der Reife der Einsicht gelangt ist, im Gesang ein kfinstleriscbes 
Gauzes, nieht bios Musik auf Eos ten der Poesie, zu verlangen. 

Nach dem Yortritt der Tonsetzer ersten Ranges innerbalb dieses 
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Zeitabschnittes ist es an der Zeit, auch die grossen Yirtuosen dieser 
Epoebe Emen vorzuftihren. Es befinden sicb nnter denselben Kfinstler, 
die mit den Hervorragendsten der Sebaffenden auf gleicber Hfihe des Be- 
wusstseins steben, solehe, die babnbrecbend vorangeschritten sind und 
wesentlich zu einer gesteigerten Blfithe der Eunst beigetragen baben. 

Sie erinnern sich dessen, was ieb fiber die Bedeutung der Virtuo- 
sity vor Knrzem gesagt babe. Es ist bier der Ort, eiaen weiteren 
Beitrag dazn zn geben, und jetzt die Stnfen zu bestiinmen, welcbe die 
Eunst der Ansffihrung in ibrer Entwicklung durchlaufen bat.. Die Be- 
zeiebnung derselben ffihrt uns sofort dabin, diesen neuesten Standpunct 
in seiner lYesenheit zu erfassen. Man bat neuerdings fiberhaupt mehr- 
facb den Yersuch gemacbt, die flficbtig verschwebende Eunst des Yir- 
tuosen, die yerscbiedenen Stellungen desselben zum auszufubrenden Eunst- 
werk, die verscbiedenen Darstellungsweisen, unter bestiinmte Gesichts- 
punete zu bringen. Meiner Ansicbt nacb sind es drei Stufen, welcbe 
alle Yirtuositat zu durcblaufen bat, und innerbalb deren sicb dieselbe 
stets bewegt. Die erste ist die der unmittelbaren Einbeit mit dem 
Eunstwerke, des unmittelbaren, natfirlicben Yortrags; der Ausfnhrende 
giebt auf dieser Stufe nur das wieder, was yorgescbrieben ist, seine 
Subjeciivitat ist dem untergeordnet. Die zweite Stufe ist die der Ent- 
zweiung, der Scheidung des Eunstwerkes und des darstellenden Efinst- 
lers. Dies ist die Spbfire der Yirtuositat im specielleren, engeren Sinne. 
Der Ausfuhrende tritt reflectirend dem Eunstwerk gegenfiber ; die Efinste 
des Yortrags bilden sicb. Diese Stufe wird, was z. B. Pianofortespiel 
betrifft, reprSsentirt durcb die Yii-tuosenscbule des gegenwfirtigen Jabr- 
bunderfa bis ungefthr zum Jahro 1830. Die letzte Stufe endlich be- 
steht in der innigen Durcbdringung der beiden vorausgegangenen, sie 
ist die einer vermittelten Einbeit. Beide Seiten sind zu ibrem Becbt 
gekommen, die Errungen3chaften der Yirtuositat werden benutzt zu 
hfiberem, kfinstleriscbem Yortrag; der objective Yortrag ist rerbunden 
mit der subjection Tbatigkeit des Ausffihrenden ; eine wabrbaft kfinst- 
leriscbe Beproduction ist das Eesultat. Wie im Laufe der zwanziger 
Jabre die Pianofortecomposition sicb in Aeusserlicbkeit verflacbt hatte, 
so aucb das Spiel. Alle Inspiration war rerscbwunden ; es zeigte sich alB 
ein durcbaus Berecbnetes, die Mattel wurden Zweck. Mit Beginn der 
dmssiger Jabre waren es zunficbst Franz -Liszt und Nicolo Paganini 
(1784 — 1840), welcbe diese Schranken durchbrachen, das geistige Ele- 
ment wieder zur Herrschaft bracbten; sie sind die Begrfinder der neuen 
Ricbtung, die grOssten Yirtuosen der Eeuzeit. Sie seben demnach, wie 
sich dem Standpunct, den die scbaffende Eunst einnimmt, entsprechend 
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auch der Fortschritt in der ausfuhrenden gestaltet hat. Dnreh die 
beiden Genannten wurden die fruheren Sehranken durchbrochen, wurde 
das innere, geistige Element znr Herrschaft- gebraeht, der Aeusserliehkeit 
und Berechnung der voransgegangenen Darstellungsweise gegenuber. 
Aucb diese war nicht etwa schlecbthin geistlos. Aber die Ansbildnng der 
Technik war hier doch die Hauptsache, ein sinniieh schGner Ton die 
Grundlage, der Geist erschien in unmittelbarer Einheit mit derselben, 
auf sinnlicher Basis demnach. Jetzt bestand der Fortschritt in der Ne- 
gation dieser Grundlage, der Geist ist nicht mehr an dieselbe gefesselt, 
in sie gebannt, er erhebt sich daruber. betrachtet den sinniieh schonen 
Ton als etwas Untergeordnetes, erweit-ert seine Ausdrucksmittel durch 
Yerschiedenheitder Elangfarben. Ich erinnere hier, was Pianofortespiel 
betrifft, an den Liszt’schen Anschlag im Yergleich zu dem fruherer 
Pianofortespieler. Frther war die Darstellung an technisehe Sehranten 
gebunden, jetzt sehen wir, wie dieselben durchbrochen und dbersprungen 
werden. Eine Unendlichkeit thut sich auf vor unseren Blicten, und wir 
haben das Gefuhl, als ob diesen Eunstlem Alles moglieh sei. Dies war 
in der That der Eindruck von Liszt's Spiel, als ich ihn znm ersten 
Male, Ende der 30er Jahre, horte. Das war nicht mehr Pianofortespiel 
im alten, beschrantteren Sinne, hier sprach der Geist unmittelbar zum 
Geist. Ich habe mehrfach schon in diesen YortrSgen auf das geschicht- 
liche Gesetz hinzudeuten Gelegenheit gehabt, demzufolge die nachst 
hOhere Stufe Neues, noch nieht Dagewesenes entMtet, zugleich aber 
anch mit der Erringung neuer Yorzflge alte einbusst, die auf dem neuen 
Standpuncte beizubehalten nicht moglieh ist. Dasselbe gilt auch von 
Liszt’s SpieL Er konnte den sinniieh schunen Ton manches fruheren 
Yirtuosen, das sch5ne Maass und die Glatte der Darstellung nicht mehr 
festhaJten, aber er hat dafftr neue Seiten gewonnen, Ton denen jene 
keine Ahnnng batten, er ist in Gebiete eingedrungen, die man bis dahin 
noch nicht betreten hatte. Bei der Beurtheilung Liszt's als Yirtuos 
ist ferner von Wichtigkeit, daran zu erinnem, dass er AuslSnder ist. 
Auch muss ich bemerken, dass ich hier nur Ton seiner ersten Epoche, 
von seiner frfiheren Yirtuosenlaufbahn, spreche, nicht von dem EQnstler, 
der jetzt vor uns steht. Damals war der deutsche Geist ihm zum Theil 
noch fremd, jetzt hat er sich in denselben in bewunderungswurdiger 
Weise eingelebt und mehr und mehr mit ihm Terschmolzen. Enter 
diesen Yorausseizungen stellt sich Liszt’s damalige Eigenthumlich- 
keit in folgender Weise dar: den higher begabten Deutschen charakte- 
risirt die feste, in sich geschlossene, gedrungene Eraffc — ich denke 
hierbei namentlich an Beethoven — , sein Enthusiasmus brennt, wie 
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Roehlitz ftinmal sagt, gleicli einer entzfindeten Eiche, in mhigem, 
anhaltendem Feuer, nicht wie im Sfiden in wilden, vulcanischen Aus- 
brfiehen ; Liszt nan, als Nichtdeutscher, stand dieser Eigenthfimlichkeit 
ferner, sein Feuer war das des Siidens ; so demnach hat er das deutsche 
Wesen dargestellt. Es waren yor Allem in seinem Spiel die Gegen- 
satze hemrstechend, die Gegensfitze titanischer Kraft und nie gehfirter 
Zartheit, eines zauberhaften Pianos. Auf diese Weise hat er, nament- 
lich in Beethoven, Yieles grossartiger, gewaltiger erfasst, als es die 
Deutschen ahnen konnten, aber er' hat anch zu Zeifen dem dentschen 
Geiste Unrecht gethan, seine Farben waren brennend, sfidlich, wfihrend 
die dem dentschen Wesen entsprechende Farbengebung eine minder 
glanzende ist. Die Bahn wurde von ihm gebrochen ffir eine neue gross- 
aringe Darstellung, indem er die Schranken des dentschen Wesens er- 
weiterte,'es fiber sich selbst hinausfuhrte ; andererseits freilieh musste er 
darum in Manchem unserem Gefuhle fremd erscheinen. Hierzu kamen 
Concessioner die er dem Publicnm machte, die er machen musste, wenn 
er die Stellnng einnehmen wollte, die er erlangt hat. Liszt demnach 
war damals Yirtuos mit den Yorzfigen und Mfingeln eines solchen, aber 
er trng die Eeime ffir das HOchste in sich, so dass er schon damals 
fort und fort demselben sich zuwandte, im Sturm es erfassend. So 
steht er zugleich mit Paganini an der Spitze der modemen Yirtuo- 
sitfit. Was diesen Letztgenannten betrifft, so kann ich hier nicht nfiher 
auf denselben eingehen. Ich habe ihn nicht gehoii und kann daher 
aus eigener Anschauung Mchts sagen. So weit aus seinen Composi- 
tionen ein Schluss auf seine Spielweisd gestattet ist, nimmt er eine 
ahnliche Stellung ein, wie Liszt. Damit stimmen die TTrtheile seiner 
Zeitgenossen fiberein. Auch er durchbrach die Schranken, die das bis 
dahin geltende Princip der Darstellung gesteckt hatte, wenn auch nicht 
in der umfassenden, yon deutschem Wesen mSchtig berfihrten Weise 
Liszt’s. 

In der Sphfire des Klavierspiels war es jetzt die Aufgabe anderer 
Talente nach solchem- Yorgange, die Extreme vermeidend, ohne die 
genialen Uebergriffe, ohne die Kfihnheit und Grosse, ohne die titanische 
Kraft Liszt’s, andererseits aber auch ergfinzend, was dort fehlte, das 
deutsche Wesen mehr in seiner specifischen Beschaffenheit zur Darstel- 
lung zu bringen. Diese Stellung nehmen insbesondere Mendelssohn 
und Frau Clara Schumann ein, die Letztere, seit sie aus der Schule 
ihres Yaters, der fiber technische Correctheit und einen fiusserlich be- 
rechneten Yortrag im Sinne des frfiheren Standpuncts nicht hinausge- 
gangen ist, herausgetreten war und durch Schumann ein hfiheres 
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Ideal kennen lemte.' Beider Darstellung fehlen die glSnzenden Seiten 
der fruheren Liszt’schen Yirtuositfit. sie war aber dafur mehr deutseh 
im engeren Sinne. Ich betone ausdrficklich das Wort -fruher". weil 
auch Liszt’s Spiel spater ein anderes geworden ist. Wie er sich dem 
deutschen TTesen innerlich mehr naherte, wie er an innerer Reife mehr 
gewann, ist auch seine Darstellung eine gehaltenere, maassrollere ge- 
worden. Unter den grossen Elavierspielem dieser Epoche ist femer 
Adolph Henselt zu nennen. Auch er gehdrt der bezeichneten Rich- 
tung an, der es darauf ankommt, die Bewegungen der Seele zur Dar- 
stellung zu bringen, nicht bios eine brillante Technik mit ausserer Be- 
rechnung der Darstellung. Ich erwfihne schliesslich noch Henry Litolff, 
F. Hiller, Mortier de Fontaine, die ebenfalls diesem Ereise bei- 
zuzahlen sind. Unter den Auslandern sind Louis Lacombe und 
Camilla Pleyel von herrorragender Bedentung, namentlieh ist die 
Letztgenannte als ausgezeichnet zu nennen. Liszt's Gegensatz bildet 
Sigism. Thalberg. Dieser vertritt mit grosser Yollendung die andere 
Seite, und in diese Reihe gehoren auch die anderen vorzugsweise ge- 
nannten Virtuosen dieser Epoche, Dreysehock, YTillmers, Dohler, 
Schulhoff. Eullak, der ebenfalls unter den namhaften Yirtuosen zu 
nennen ist, nimmt mehr eine abgesonderte Stellung ein. Sein Spiel ist 
geistvoll und lebendig, wenn auch darin Momente tieferer Leidensoliafi 
nicht hervortreten. 

Die Epoche, die ich hier bespreche, war fiberhaupt die Zeit reieher 
Entfaltung virtuoser KrSffce. TTir sehen zugleieh nach dieser Seite bin 
auch. in den anderen LSndem noch bedeutende Efinstler auffcreten, 
w&hrend die Thfitigkeit im Pache der Composition dort doch meist eine 
untergeordnete war. Da ich hier einmal fiber die neueren Yirtuosen- 
leistungen spreche, so sei an diese Erseheinungen noch im Yorfiber- 
gehen erinnert. Eatfirlieh kfinnte jedem dieser Eunstler eine besondere 
Charakteiistik gewidmet werden. Solche Detailschilderungen aber wfir- 
den uns hier riel zu weit ffihren. Wie Sie wissen, ist fur mich der 
leitende Gedanke, zunSchst erst die Hauptgesichtspuncte fur das Ganze 
der Entwicklung auf dem.Gebiete der Geschichte der Musik zu gewin- 
nen. Erreichen wir dies, wenn auch nur annfihernd, so ist damit schon 
ein Schritt gethan, denn das rorliegende Material war bis jetzt hin- 
sichtlich der Erfessung der inneren Eigenthfimlichkeit.noch so ungeord- 
net, dass z. B. noch Fink zu Ende der 30er Jahre Beethpven ganz 
gemfithlich mit Goethe rergleichen konnte, die doch in ihrem Wesen 
diametral verschieden sind. 
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Rfihmlichst zu erwihnen ist zuerst namentlich Parish. - Alvars. 
Er ist es bekanntlich gewesen, der die moderne Behandlungsweise des 
Pianofortes anch auf die Hai'fe angewandt hat. Er selbst behauptete, 
dass er darin Thalberg rorangegangen sei, dass Thalberg yon ihm 
entlehnt habe. Sei dem, wie ilnn wolle, so ist so viol sicher, dass 
dadureh die Harfe eine ganz ansserordentliche Steigerung erfuhr, dadureh 
eigentlioh erat zum Concertinstrument erhoben wurde. So’ ist Parish- 
Alrars eine der hervorragendsten Erscheinungen anf dem Gebiete der 
neneren Yirtuositfit. 

Die Geiger der yorigen Epoche habe ich Ihnen schon am Schlusse 
der 20. Yorlesung genannt. Jetzt war es insbesondere die dnrch die 
franzSsiselie herrorgerufene belgisehe Yiolinistenschule , welche Geiger 
ersten Ranges horvorgebracht hat. Die wichtigsten derselben sind be- 
kanntlich de Beriot, Vieuxtemps, Prnme, Hanmann, Leonard, 
Ghys. Unter den Italienem erreichte Bazzini eine gleiche Meister- 
schaffc. Sirori ist ebenfalls hier zu nennen. Deutschland hat aus 
dieser Zeit nur wenige Talente gleichen Ranges zur Seite zu stellen. 
Ernst, der als einer der Ersten ebenfalls an der Spitze der modemen 
Yirtuositfit steht, ist zwar ein Deutscher, aber in Paris gebildet. IJnter 
den Deutschen ist Carl Muller, als Haupt des berfihmten Quartette, 
zu erwaknen. Mit grosser Auszeichnung zu nennen ist Ferdinand 
DaTid, der bereits dieser Zeit angehfirt, obschon die gltazendste Ent- 
faltung seiner Erafte eigentlich noch in etwas spaterer Zeit erfolgte. 
Einer der Hauptrorzuge desselben bestand bekanntlich in dem Vortrage 
dassischer Musik. Ich erwfihne femer Uhl rich in Sondershausen, 
Schubert in Dresden, Moser in Berlin. 

Auch die anderen Orchesterinstrumente haben ausgezeichnete Ver- 
treter in grosser Anzahl aufzuweisen. Ich nenne unter denselben theils 
noch nachtraglicb, als der fruheren Epoche angehfirig, theils in die 
gege nwSrtige fallend, folgende: auf dem Violoncell Merk, Dotzauer, 
Menter, Eummer, Carl Schuberth, Servais; die Gebrfider 
Ganz in Berlin als Yiolinist und Violoncellist; als Yirtuosen auf der 
FlCte Heinemeyer, C. G. Belcke, Heindl;-auf der Bratsche Po- 
land, auf der Clarinette Eotte in Dresden, auf der Posaune Nab ich 
in Leipzig und Bruns in Dresden, als Contrabassist ragt August 
Muller in Darmstadt, als Horaist Lindner in Leipzig horror ms. w. 

Ist es uns darum zu thun, ein Urtheil fiber den Worth dieser 
Leistongen in den rerschiedenen Epochen zu erlangon, vom allgemein 
geschichtlichen Standpunct aus die Frage zu entscheiden, ob frfiher, ob 
spfiter der Culminationspunct erstiegen worden sei, so ist die Antwort 
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darauf zunfichst die, dass die HShepnnete in den rerschiedenen Fachem 
der ausfQhrenden Knnst in yersehiedene Zeitabsehnitte fallen. Es giebfc 
auf die erwfibnte Prage keine allgemein gflltige Antwort. Jerks Gebiet- 
hat seine besondere Geschicbte: der Gesang, das Kknierspiel, die 
Saiten- and die Blasinstramente. Im Grossen und Ganzen jedoch gilt 
das schon im Eingange der vorigen Yorlesung bezeiehnete Gesetz, im 
Grossen and Ganzen folgt die ausffihrende Knnst den Prineipien, die 
in jeder Epochs far die sehaffende gelten. Die Xeuzeit charakterisirt 
ein gesteigertes Geistesleben, die Epoche des seh5nen Stils in Italien 
dagegen, die Zeit, in der die Knnst der Ausfuhrung zuerst- sich ent- 
wickelte, suchte in der Mnsik zunaelist Belriedigung des Ohres. erstrebte 
eine sinnlich-geistige SchCnheit, eine SchSnheit auf sinnlieher Basis. 
Dem entsprechend ist im Gesang und auf den Streichinstrumenten die 
Klangschfinheit flruher jedenfalls eine grSssere, die Teehnik eine durch- 
gebildetere gewesen; spater hat der geistige Ausdrnck das Ueber- 
gewicht gewonnen. Eierzu kommt der Unterschied der nationalen Kunst- 
stile. In Deutschland war der seelisehe Ausdrnck steis der ilittel- 
punct, und der sinnliche Klang dem entsprechend untergeordnet Be- 
zfiglich der Gesangskunst kann man denmach sagen. dass in der Teehnik 
die alten Italiener jedenfalls das H'-ehste erreicht haben. Xeuerdings 
sind eine Menge Wunderlichkeiten in den Gesang gekommen, welche 
der reine Geschmack durchaus nicht schon linden kann. Hierher ge- 
h5rt z. B. das Affectirte in der Bilduag der tieferen T5ne bei den Sfin- 
gerinnen. Gute Lebrer werden irnmer seltener, und die Schfiler und 
Schulerinnen wollen in der Begel Xicbts mehr lemen, so dass man sich 
zu Zeiten versucht fahlen kann, diese Knnst im Grossen und Ganzen 
und ohne Bncksicht auf einzelne hochst rnhmliche Ausnahmen unt-er 
die rerlorengegangenen zu zShlen. Der geistige Ausdruck dagegen ist 
jeden&Ils ein nnendlich rertiefterer, und. was die BfihnensSnger und 
S&ngerbmen betrifft, die Kunst der Darstellung. der dramatische Aus- 
druck. Auf der Violine habeu die alten Italiener schon damals Bedeu- 
tendes in der Ueberwindung techniseher Schwierigkeiten geleistet. 
Hauptziel des Strebens aber war doeh far- sie die sinnliche SchOnheit 
des Elanges. An dieser, sowie anch an ausserster Correctheit haben neuere 
Yirtuosen zum Theil rerloren, aber es haben dieselben dafur andere 
Vorzuge eingetauscht, welche die Italiener nicht batten. Was sogleich 
in die Augen springt, ist die Ueberwindung burner grosserer Schwierig- 
keiten, aber man ist zugleich bei dem Extrem angekommen, fiber wel- 
ches hinaus ein Schritt nicht mehr mOglich scheint. Anderes wieder 
ist Ton dem Pianofortespiel zu sageu. bier strebte. man nach burner 
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grOsserer Massenhaffcigkeit, nach burner grOsserer Ffille des Tons. Die 
fruheren Wiener Instrumente besassen einen noch ziemlich kleinen, etwas 
spitzen, aber uberaus poeMschen Ton. Jetzt sind die Instrumente roit 
engliscber Mechanik zu Herrschaft gekommen ; bier ist der Ton grosser,. 
Toller, aber anob zngleicb prosaiseker. Dem Charakter der Instrumente 
entsprechend bat sicb das Spiel ver&ndert ; wir baben jetzt eine orcbester- 
massige Bekandlung des Pianofortes, die Hauptsache ist, einen mOglichst 
starken Ton berausznscblagen. Es sind ansserordentliche Fortschritte 
gemaebt worden, aber diese waren zugleieb nicbt frei von notbwendig 
damit verbundenen Rucksckritten. Der ecbte, gesunde Pianoforteton der 
mittleren Epocbe ist seltener geworden , es sind eine Menge Extrava- 
ganzen in das Spiel gekommen, von denen die fruhere Zeit frei war. 
Hierin begt kein Tadel f&r Liszt, obscbon dieser der Begrunder dieser 
Bichtung ist. Alle Yollkommenheiten vereinigt Keiner. Liszt hat f5r 
das Yerloren-gegangene durch neue Yorzuge so ausserordentlich zu ent- 
scbadigen gewusst, dass ihm unter alien IJmstanden der Preis gebubrt. 
Mein Tadel trifft die Nachahmer, die ohne Liszt’s Geist nur die 
Aeusserlicbkeiten copirt haben. — So seben wir uberall und in alien 
Gebieten grosse Eortscbritte, ausserordentlicbe Steigerungen, aber auch 
BQckschritte, den Yerlust fraherer Yorzuge. Das TJrtheil wird verschie- 
den ausfallen, je nach den Gesichtspuncten, welcbe man aufstellt. — Das 
ist, was ich an diesem Orte sagen wollte. Keicbt dasselbe auch keines- 
wegs aus zu einer vollstandigen Erfassung des Entwicklungsganges der 
darstellenden Kunst, wozu uns bier uberhaupt die Zeit feblen vrarde, 
so glaube ich dock einige Fingerzeige fur eine sp&tere vollstSndigere 
Durchdringung des noch wenig bebandelten Gegenstandes gegeben zu 
baben. 

Wie ich schon Torhin erwahnte, sind jetzt, nacbdem ich der Leistun- 
gen ersten Ranges gedacbt in Tondichtung und Ausfubrung, diejenigen 
jftngeren Efinstler in Kurze Ihnen vorzufubren, die sich an Mendels- 
sohn und Schumann, bald an den Einen oder Anderen mehr, bald 
an Beide zugleieb, angescblossen baben. An diese reiben sicb schliess- 
licb alle jene bald jungeren bald Sltereu Tonsetzer, deren Schaffen keine 
so bestimmt assgeprSgte Physiognomie zeigt, oder entsebiedener noch in 
einer fruheren Bichtung wurzelt. 

Anf dem Gebiete der Orchestermusik wai* es zunSchst Mels Willi. 
Gade, der zu einer herrorragenderen Geltung gelangt ist. An der Spitze zu 
steben, sind Diejenigen berufen, welche ein besiammtes Prindp, bewusst 
oder unbewusst, ergriffen und in entspreebender Weise zur D&rstellung 
gebracht baben. Andere, wenn auch reich begabte Talente, kOnnen 
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nicM auf eine solche Stellung Anspruch machen, sobald sie nicht als 
ein wirklich selbststandiges Glied in der Entwicklungskette zu betraeh- 
ten sind. Dies gilt von dem jetzt genannten Eflnstler. Gade beaitzt 
Eigenthfimlichkeit, aber sie ist mehr eine seitabliegende, die man zwar 
mit Freude und Gennss entgegennimmt, dorcb die jedoch die Kunstent- 
wicklung nicht weaentlich gefiSrdert, einen Schritt weiter gefBhrt wird. 
Bekannt ist, dass Gade durch Mendelssohn in Leipzig und dorch 
Leipzig in der mosikalischen Welt eingefuhrt wurde. Gleichzeitig be- 
grusste ihn Schumann in der -Xeaen Zeiirschrift fur Musik“, indem 
er zugleich schon in dem Xamen, der die Buchstaben der Yiolinsaiten 
enthslt, eine Prophezeiung erblickte. Gade steht nnter den Einfliiagmi 
Mendelssohn’s, aber er besitzt dabei in seinen firSheren Werken, 
die das Bedeutendste des von ihm bis jetzt Gegebenen sind, eine eigen- 
thumliche, wenn auch ziemlich eng begrenzte SphSre. Es ist bekannt- 
lich zundchst jenes Element, welches man als ein nordisches bezeichnet 
hat, sodann eine naive, volksmassige Seite, die ihn charakterisiren. 
Gade hberraschte durch die Ursprunglichkeit und Poesie in seinen fru- 
heren Werken. Dieses naive Schaffen — im Anschluss an Tolksmelo- 
dien — , diese Frische und Xaturlichkeit, diese Yergeistigung der Technik 
durch einen Inhalt, der in dieser Weise noch nicht in der deutschen 
Muaik zur Erscheinung gekommen war, mussten ihm rasch in einer Zeit 
Eingang verschaffen, in der die Reflexion das Herrschende war. Gade 
trat ein in unser musikalisches Leben, vOllig unerwartet, selbststSndig, 
ohne in Beiner geistigen Individuals t durch Yorausgegangenes bedingt 
zu sein. Aber man erkannte zugleich schon damals das Engbegrenzte 
dieses Standpunctes , man sah voraus, dass innerhalb desselben keine 
Entwicklung mOglich sei. Diese Befurchtung hat nun auch im weiteTen 
Portgange ihre Bestatigung gefunden. Jene erste Bichtung war bald 
erschSpft und die Xothwendigkeit fur Gade vorhanden, einen anderen 
Weg zu betreten. Er hat dies gethan; das aber, worin anfangs einer 
seiner Hauptvorzfige bestand, ist ihm spater zum Xachtheil geworden: 
seine Xaivitfit. hat zwar gesagt, dass diese Naivit&t gerade das 

sei, was wir brauehen kflnnen. Es ist dies insoweit richtig, als die 
Reflexion nie die Basis fur kfinstlerisehe Thaiagkeit sein kann, ein 
naives Schaffen in diesem Sinne auch fhr die Kunst der Gegenwart 
und Zukunft erforderlich ist. Der grosse Unterschied besteht aber 
darin, dass unsere Zeit nur eine durch die geistige Arbeit derselben 
vermittelte Naivitflt, eine solcbe also, welche die Reflexion zur Yoraos- 
setzung bat, gebrauchen kann, nicbt eine solche, wie sie auch sp&ter 
noch bei Gade zur Erscheinung gekommen ist, die unberuhrt ist von 
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allexu Kampfe. Gade hat sich zu fern gehalten von der modemen 
Geistesbewegung, er ist zu wenig angeregt von den wirklichen Machten 
der Zeit, er hat sich zu wenig vertieft in das, was die Geister jetzt 
beschaftigt, um sich einen bedeutenden Hintergrund gewinnen zu 
kCnnen. Yielleicht ist auch der Aufenthalt in Leipzig ihm nicht ganz 
gSnstig gewesen. Leipzigs grosser Yorzug auf musikalischem Gebiete 
besteht in seiner geistigen Begsamkeit, in der Mannigfaltigkeit der An- 
sichten und Bichtungen, die hier vertreten sind, so dass kein Boden 
weniger geeignet ist, sich behaglich auf ein Faulbett zu strecken, als 
der unserige. Diese Yielheit der Heinungen aber wird fur Den, der 
sich willenlos von jeder beruhren lSsst, ohne zu Marer Orientirung zu 
gelangen und aus der Bewegung heraus einen festen Standpunct fur 
sich zu gewinnen, ohne sich fOr etwas bestinunt zu entscheiden, leicht 
sehr nachtheilig, was Kunstrichtung und Charakter betrifft. Wer den 
Kampf der Meinungen nicht in sich durcharbeitet, geht darin unter. 
So ist das Besultat far Gade nur dies gewesen, dass er seine schOne 
IndividualitSt eingebfisst hat, ohne einen seinen Anfengen entsprechen- 
den Fortgang zu nehmen, ohne etwas von gleicher Bedeutung dafur 
einzutauschen. Der Inhalt, welchen die anderen grossen Eunstder dieser 
Epoche zur Darstellung gebracht haben, ist der Geist, sind die Stim- 
mungen der Neuzeit, dieses leidenschaffclich bewegte Innere, diese Kampfe 
im Inneren des Individuums. Gade stellte sich von Haus aus bin als 
eine fertige, in sich geschlossene Individualitat, die bewegungslos in sich 
ruht; sp&ter hat er nun zwar, weil er darin nicht mehr beharren konnte, 
eine andere Wendung genommen, aber er. hat sich des Gehalts dieser 
Zeit nicht wirklich bemSchtigt, er hat seinen Mheren Standpunct bei- 
behalten, nur mit Abstreifung jener nordischen Farbung. Feinheit, He- 
benswfirdige Grazie sind die Eigenschaften, welche ihn jetzt charakteri- 
siren. Hervorstechend war Mher und ist noch jetzt seine vortreffliche 
Instrumentirung, das wunderschone Colorit, das er Allem zu verleihen 
weisa. Die Gedanken jedoch sind immer unbedeutender geworden, und 
Mendelssohn ’sche Einflfisse haben sich jetzt mehr als frfiher geltend 
gemaeht. 

Ich nenne weiter unter den Kfinstlem dieser Epoche Ferdinand 
Hiller. Dieser steht vereinzelter, er zeigt sich mehr nur im Allge- 
meinen angeregt, ohne mit Entschiedenheit eine bestimmte Bichtung 
ergriffen zu haben. Hiller nimmt eine sehr achtungswerthe Stellung 
ein unter den Tonkunstlem der Gegenwart, er ist als tftohtiger Meister 
geschStzt, ohne dass es ihm- gelungen ist, ein bestimmtes Ideal zu ver- 
wirMichen ; er ist in alien Gattungen th&tig gewesen, ohne in irgend 
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einer einen Haupterfolg zu erringen. Hervorstechend ist seine Intelli- 
genz, seine grosse, vielseitige Bildung, nnd darin durfte daher auch seine 
HaupteigentMmlichkeifc bestelien. Er ist geis tracker Musiker; Xatur- 
kraffc, Energie der Leidensohaft sind bei ilim untergeordnet. Was er giebt, 
ist interessant , ohne dass es tiefer zn erfassen vermOchte. Dies 
scbeint mir die geeignetste Bezeichnong fur sein Kunstschaffen. 

Als blosser Xachtreter Mendelssohn's erseheint in der Haupt- 
sacbe W. Sterndale Bennett (1316 — 1375). Er erweckte anfangs 
Hofinungen, hat sich aber bald ersekSpft. 

Bedeutender, wol der beste Schuler Mendelssohn's im engeren 
und strengeren Sinne, d. h. unter alien Denen, die sich ansschliesslich 
diesem Meister angeschlossen haben, ist Julius Bietz (IS 12 — 1877). 
Er besitzt die technische Meisterschaft seines Vorbildes. Was die gei- 
stige Seite betrifft, so hat er in seiner Musik zn Schiller’s -Dithy- 
rambe" ein wirHich poetisches, sehurungvolles Werk gegeben, wean 
auch fiberall die Mendelssohn’schen Einflusse durchblicken. Er hat 
femer sehr Gelungenes in einzelnen Liedern geleistet. Glfinzend, obschon 
ebenfalls die Einflusse seines Torbildes zu sehr verrathend, ist seine 
Concertouverture in A. Spater, wfihrend seiner Wirkaamkeit als Thea- 
ter-Kapellmeister in Leipzig, folgte ffir ihn eine Zeit, wo er mit der 
Ungunst der Mnsen zu kampfen batte. Es war dies gar nicht anders 
mfiglich, da eine die gauze Kraft in Anspruch nehmende amtliche Stel- 
lung nicht die nbthige Stunmung, nicht die erforderliche Frische ge- 
wahren konnte far ein erfolgreicheres Sehaffen. Es ist in den Werken 
dieser Epoche immer eine gewisse Gedrucktheit bemerkbar. Spater, 
mit der Aenderung dieser YerhMtnisse, hat die ProductivitSt des Com- 
ponisten einen erhohten Aufschwung genommen, wovon namentlich seine 
dritte Symphonic in Es ein gfinstiges Zeugniss ablegt. In den daranf 
folgenden Jahren ansschliesslich als Concertdirector am Leipziger Gewand- 
haufl thatig, siedelte er bekanntlich zuletzt nach Dresden fiber, am 
Beissiger’s Amtsnachfolger zu werden. 

Unter den Schfilem Mendelssohn’s ist ferner J. J. H. Yerhnlst 
zu nennen. Er hat ebenfalls Beachtenswerthes geleistet. C. Beineeke 
hat sich zugleich an Schumann angeschlossen. Sein Talent ist glfick- 
licher in kleineren Formen, die er mit seiner ansprechenden Individualitfit 
auszuffillen vermag. In grfisseren Werken ist zu viel Gemachtes. H. 
Hirschbach wurde von Schumann in der „27euen Zeitschrift fur 
Mnsik“ eingefuhrfc. Er ist jedenfaHa ein geistreicher Kopf, der auch 
a ls Kritiker Aufinerksamkeit erregte. Seine Compositionen enthalten 
Elemen te, die erst in allerneuester Zeit zur Geltung gekommen sind. Er 
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ist aber fla.rmt nicht znm Absohluss und zur Yollendung gekommen. Sc 
gebCrfc er jenen in der Geschichte fitters vorkommenden Erscheinungen 
an, welche die Zukunft ahnen nnd dieselbe nach einzelnen Seiten bin 
bereits za gestalten beginnen, das wirkliche Gelingen indess, die Errei- 
cbnng des Zieles, glficklicberen Nachfolgern iiberlassen mfissen. • 

Enter den Slteren, noeb bis berab anf die neneste Zeit thatig ge- 
wesenen Tonsetzern ist insbesondere Spohr Ton berrorragender Bedeu- 
tnng. Ich babe frfiher, als ich diesen Meister bespraeh, aucb sehon 
einig e Worte fiber dessen neneste Thfitigkeit beigeffigt. Es ist rflhm- 
licbst anznerkennen, dass derselbe sicb nicbt abgescblossen, im Gegen- 
theil der fortscbreitenden Zeit Einfluss .auf sein Scbaffen gestattet bat. 
Viele nnter diesen Werken kommen aHerdings den frfiheren an Worth 
nicbt gleich, es findet sicb ancb Verfehltes damnter, aQe aber geben 
Zengniss von der lebendigen Sympatbie mit den Bestrebnngen der Ge- 
genwart. In der Instrumentalmusik bat sicb Spobr der Bichtung auf 
Bestnmntbeit des Ansdmcks angescblossen, er bat ebenfalls poetische 
Grnndlagen gewfihlt; in der Oper, in seinen schon einmal genannten 
„Ereuzfahrem“, war er bestrebt, ans dem aiten Pormalismus heraus- 
zutreten und ein den Anforderungen der Neuzeit entsprechenderes Werk 
hinznstellen. Es ist ihm dies nacb zwei Hauptseiten bin nicht gelun- 
gen. Die Wabl des Textes, eines Stoffes, ffir den sicb kein Menscb 
mebr interessiren kann, ist eine verfehlte, und was die musikalische 
Erflndnng betrifft, so ist diese unbedeutend, sie entbebrt der Frische, 
wiederholt nur das von Spohr scbon frfiher Gesagte. In formeller 
Hinsicht aber ist das Werk eines der ersten Denkmale der neuen Ricb- 
tung. — Aucb Reissiger, der hier ebenfalls anznfnbren ist, wnrde schon 
besprochen. Er ist hervorragend dureb Talent nnd Bildung. Aber er 
bat fiberwiegend nacb ziemlich woblfeilen Erfolgen gestrebt und haupt- 
sficblicb — dureb seine Trios und Shnlicbe Compositionen — die ober- 
flfichlichen Dilettanten zu beMedigen gesucht. In den 30er Jahren.war er 
eine Zeit lasg ein sehr gesuchter Liedercomponist. Der Schwerpunct seiner 
Thfitigkeit ist jedenfalls im Pacbe der Kirchenmusik zu suchen. Icb 
nenne unter diesen Tonsetzern feraer noch Marscbner, der im Liede, 
namentlieb abac in seinen Trios Beachtenswerthes geleistet hat. — 
Ein liebenswfirdiges, ansprucbsloses Talent ist Ealliwoda (1800 — 1866), 
der in den SOer Jahren durch seine Instromentalw;erke, seine Sympho- 
nies Auftnerksamkeit erweekte. Seinen Werken fehlt- die tiefere gei- 
stige Bedeutung, aber er besitzt daffir eine Eigenschaft, die bei den 
Dentsehen seltener sich findet: ein glficklicbes Gelingen. Er giebt unbe- 
Buigen das, was ex besitzt, er steigert sicb nicht kfipstlich, schrapbt 
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sich nicht in die H5he; e3 ist bei ihm die sfiddeutsche Xatfirlichkeit 
im Gegensatz zur norddeutschen Gesuchtheit uberwiegend. Ist der Xord- 
deutsche hoher begabt, so gebietet er dann allerdings fiber ganz andere 
geistige Mficbte; ist dies nicht der Fall, so fibertrifft- ihn der Sfid- 
deutsche leicht dnrch gesunde, wenn aueh etwas oberflfiebliche Xatfir- 
lichkeit. — Bedeutend im Facbe der K amm ernmsik ist femer Teit 
(1806 — 1864), nnd der scbon einmal in seiner geschichtlichen Stellnng 
bezeichnete Onslow. Beide vertreten noch das frfibere Ideal, der Letz- 
tere insbesondere ist der Mann des Gesetzes, wie er einmal von Bell- 
stab richtig charakterisii't wurde, aber Beide, insbesondere Onslow, 
haben Yortreffliches gegeben. — Franz Laelmer wnrde znerst allge- 
meiner bekannt durch seine Preissymphonie. Die nnerqnickliche Be- 
schaffenheit des Werkes, seine Geistlosigkeit, ist Ursache gewesen, dass 
die Preisertheilnngen auf musikalischem Gebiet in Yerrnf gekommen 
sind. Lachner hat indess in einigen frfiheren Symphonien, sowie 
nenerdings in seinen Suiten bei weitem Besseres geleistet. Im Hinblick 
auf diese gilt von ihm Aehnliches wie von Ka Hi wo da. Auch. bei 
Lachner linden wir jene sfiddeutsche Xatfirliehkeit vorherrsehend, die 
freilich zu Zeiten an das geistig Durftige, Hansbackene streifl, oder 
durch das technisch-verstandige Element fiberwuehert- wil’d. — Enter an- 
deren Tonsetzem ans dieser Zeit verdient aueh noch Kittl und Anacker 
Erwfihnung. Kittl’s r Jagdsymphonie“ kenne ich nicht. Yon Schu- 
mann wurde dieselbe in der r Neuen Zeitscbrift ffir Musik a gfinstig 
beurtheilt. Anacker erlangte in kleineren Kreisen Erfolge durch seinen 
„Bergmannsgruss“, in dem er die Form, deren sich spfiter F41. David 
bediente, znerst zur Anwendung brachte. 

Es kann in mfindlichen Yortrfigen, theils schon aus dem Grunde, 
dass sie dies sind, theils aueh, wenn dieselben an ein besiammtes 
Maass gebunden sind, nicht auf eine erschfipfende Yollstandigkeit an- 
kommen. Die Hauptsaehe ist, die Bichtungen zu charakterisiren und 
daffir die hervorragendsten Belege anzufuhren. Dies habe ich hier ge- 
than, und ich kann mich deshalb jetzt zu einem anderen Gegenstande 
wenden. 

Ich habe vor Kurzem bereits der kritischen Bestrebungen 
B. Schumann’s gedacht. Es ist hier der Ort, bevor ich diese Epoche 
zum Abschluss bringe, noch qjrwas ausfuhrlicher auf diesen Gegenatand 
einzugehen. Dies ist durchaus keine Abseliweifung; im Gegentheil: 
die Darstellung dieser Bestrebungen gehort wesentlich in diesen Zu- 
sammenhang. Xur durch die Benntniss dieser anderen Seite erreicht 
das Bild die erforderliche Yollstandigkeit, und das Yerst&ndniss ist ohne 
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dieselbe kein ausreichendes. Da es aber das erste Mai ist, dass icb 
diesen Oegenstand n&ber ins Auge fasse, so erlauben Sie mir, etwas 
weiter auszuholen und mit der vorausgegangenen Entwicklung auf kriti- 
sehem Gebiete zu beginnen. 

Erst mit einbrecbender Dammerung, sagt Hegel, erst wenn eine 
Gestalt des Lebens gereift, schon gealtert ist, beginnt die Eule der Mi- 
nerva ihren Flag ; erst am Ende der Entwicklung einer Sph&re in Kunst 
and Leben folgt die denkende Betrachtung,. am das, was in frischer 
Unmittelbarkeit sieh entfaltet hatte, mit hSherem Bewusstsein zu durcb- 
dringen and die Gesetzmassigkeit desselben zu erfassen. Dieser Gedanke 
eines Forschers, dem wir die tiefsten Blicke in den Gang der allge- 
meinen GescMchte sowol, ala auch der Konst verdanken, findet seine 
BestStigung auch in der Gescbichte der Tonknnst. Erst als die Musik 
schon einen bedeutenden Hohepunct erstiegen hatte, zeigten sich, sobald 
wir von der frahesten BegrQndong in den Zeiten des spSteren Mittel- 
alters absehen, etwas wissenschaftlicher gehaltene Yersuche auf dem 
Gebiete der masikalischen Theorie, und was die Kritik betrifft, so bat 
diese fast nocb spater erst sicb heraosgearbeitet. Wir seben, wenn wir 
die Gescbicbte der letzteren uberblicken, den Fortschiitt dersdben aos 
antergeordneter Stellung za immer grSsserer Bedeutang, den Fortgang 
vob einer Stafe, wo sie nocb ganz obne SelbstSndigkeit war, zu erhSbter 
Eigentbfimlicbkeit, zu entsehiedenerem Eingreifen, bis sie zuletzt in 
mancher Beziehung die Production uberflQgelte, und babnbrecbend ein- 
greifen konnte, so dass man eine Zeit lang beinabe zu der Bebaup- 
tung sicb veranlasst seben durfte, der Schwerpunct des kfinstlerischen 
Lebens unserer Tage sei hier zu sueben. Allerdings weiss die Ge- 
scbicbte scbon aus dem ersten Drittel des 18. Jabrbunderts von nicht 
unbedeutenden Leistungen zu bericbten. Biebl in seinen scbon ein- 
mal erwSbnten „Musikalischen CharakterkOpfen" bat sich das Yerdienst 
erworben, auf den Ereis von MSnnern, welche daroals in dieser Sph&re 
wirkten, aufe neue aufmerksam gemacbt zu haben. Strong genommen 
aber waren diese Manner dock nur Yorl&ufer. Nur ein gewisser 
derbSr, natQrlicher, praktiscber Yerstand bildete bei ihnen die Grund- 
lage. Der bfihere Aufsehwung erfolgte erst dann/ als in der zweiten 
Halfte des vorigen Jabrbunderts die allgemeine Kunstwissenscbaft ins 
Leben gerufen wurde. Aucb damals sogar bildete die Technik lange 
Zeit hindurch noeb die Basis aller Operationen. Wir seben die Kriiak 
auf tecbnische Gesicbtspuncte beschrftnkt, in tecbniscben Untersncbungen 
las Hauptinteresse finden. Zu erforsehen, ob die Kunstwerke diesen 
Porderungen entsprechend sich erwiesen, war die Hauptsacbe. Wie 
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die Ausarbeitung eines Tonstficks besebaffen. ob die Harmoniefolge cor- 
rect sei, solche vmd ahnliche Fragen leiteten die Betrachtungen, und 
wenn es daher gait, anf den geistigen Inbalt einer Composition einzu- 
geben, so finden wir die Kritik hfichst dfirftig, kabl und ode. So wenig 
den KunstLem der tiefe Inbalt, den sie in ihren Werken zur Erseheinnng 
bracbten, in hfiberem Sinne bewusst, Gegenstand freier Wahl war, so 
wenig vermocbte die Kritik diesen Inbalt sicb zum gegenstfindlieben 
Bewnsstsein zu erbeben. Es sind lange Beschreibnngen des techniscben 
Baues in den Becensionen jener Zeit. nnd wenn der Kritiker ein ge- 
naneres Bild von der Composition geben wollte, so wusste er sieh haufig 
nicbt anders zu belfen, als gleicb ein Bruehstflek aus dem Werke selbst 
abdrucken zu lassen. So in den, in den 60er Jahren des vorigen Jahr- 
hunderts in Leipzig erscbeinenden -Wfiriientliehen Xachriehten liber Musik.“ 

Erst als Lessing, Winckelmann, Kant, Schiller, Goethe 
aufgetreten waren und die modeme Kunstwissenschaft schon begrfindet 
batten, als in den Spharen dieser Manner der nene Geist schon lebendig 
war, nahm ancb die mns ikalis che Kritik einen buheren Anfscbwung. In 
der That, es konnte nicbt- fehlen. dass diese grosse Umgestaltung ancb 
auf die Tonknnst und deren kritiscbe Betracbtung den lebendigsten Ein- 
fluss fiussem, und der zurfickgebliebenen Kritik eine entsprechende Fort- 
bildung gewfibren musste. Jetzt traten demnacb Schriftsteller auf, die, 
durch jene Heroen gebildet, ein geistreicheres Element in die Aufiassung 
und Beurtheilung der Musik bracbten: Schriftsteller, ausgezeichnet durch 
weitunrfassende Bildung und tieferes Geffihl fur die Kunst. Icb nennc 
von denselben J. Fr. Keichardt. den bekannten Liedercomponisten 
und Freund Goethe’s, insbesondere aber Friedrich. Boehlitz (1770 
bis 1842), den Grfinder der ..Allgemeinen musikaliscben Zeitnng-, gleicb- 
falls Goethe durch nfiberen Uxngang vertraut. Spfiter gesellte sieh 
zu diesen uocb der in der Literatnr als Bomanscbriftsteller bekannte 
Ernst Theodor Amadens Hoffmann (1776 — 1822). So wie 
die Tonknnst selbst aus ibrer Abgescblossenbeit in Kirche nnd Scbule 
heraus in eine freiere Begion sieh begeben hatte nnd in den bunten 
Wecbsel des Weltlebens eingetreten war, so wie hier jetzt der Contra- 
pnnet, einem bewegteren Tonspiel weichend, seine alleinige Macbt nnd 
Herrschaft verloren batte, so hatte sicb jetzt ancb die Kritik von den 
bisherigen Gesetzen emancipirt, nnd nicbt mehr Prfifnng der techniscben 
Correctheit gait ibr nun als die Hauptsache, sondem Erfaesung des In- 
haltes, der durch das Tonstfick ausgedrfiekten Efbpfindung, des Geistes 
fiberhaupt. 

Der namentlieh durch Boehlitz begrfindete nnd entwiekelte Stand- 
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punct der psychologischen Beschreibung, der psychologi- 
schen Analyse, ein dem vorangegangenen gerade entgegengesetzter, 
wurde jetzt der herrschende. An die Stelle eines objectiven, durch feste 
Begeln bestimmten, anf Naturgesetze sieh grfindenden, aber geistleeren 
Urtheils trat ein subjectives, schwankenderes, aber geistvolleres. Die 
in einffln Tonstfick enthaltene Empfindung rein in sicb aufzunehmen, 
raid obne alle Bficksicht auf das Technische sich zum Bewusstsein zu 
bringen trad auszuspreehen, war jetzt die Hanptsacbe ; dem Empfindunga- 
wechsel der Composition zu folgen, darin sucbte man jetzt die Aufgabe 
der Eritik. Eine ganz andere Ansicbt fiber den Contrapunct machte 
sich geltend, and es wnrde geradezu ausgesprochen, dass dieser un- 
wesentiich sei. Sehr eharakteristisch ist in dieser Beziehung, was Boch- 
litz im 2. Jahrgange seiner Zeitung vom Jahre 1800 sagt: „Wie, mein 
Ereund, Sie sollen einer jungen Dame Unterricht geben im GeneTalbass, 
Contrapunct, im gelehrten Satze, und ich soli mich fiber diese Nachricht 
freuen? Nun ja, ich thue mein MOglichstes, aber aufrichtig, es will 
mir nicht recht gelingen; es ist, als ob ich nicht wagte, darfiber froh 
zu werden. Hire schfine Scbfilerin glaubt weit mehr, weit reineren Ge- 
nuss an den Werken der Tonkunst zu haben, wenn sie sich eine grfind- 
liche Kenntniss der Harmonie und ihrer Gesetze erworben haben wird? 
Mir ist um ihretwillen bange. Musik und deren- Genuss machte bisher 
ihre vorzfiglichste Cnterhaltung in den schfinsten Stunden ihrer Einsam- 
keit aus. Wie, wenn sie auf dem jetzt erwfihnten Wege Gefahr liefe, 
sich um Alles, oder doch den grOssten Theil dieses Wohlthatigen zu 
bringen? Glauben Sie nicht, dass ich zu den Schwfirmem gehfire, 
welche das Denken den Tod des Gefuhls nennen, aber dass der reine 
Genuss an einem Kunstwerk aufhOrt, wenn man fiber die Mittel und 
Wege, wodurch man gerfihrt wnrde, grfibelt, das ist nur allzugewiss. 
Aller Genuss in unserem Leben ist mehr oder weniger Traum, und man 
darf nicht wachen, um zu tranmen". 

Eb ist in diesen Worten entschieden das Gegentheil von allem bis 
dahin fur wahr Gehaltenen ausgesprochen. So wie in der Kunst an die 
Stelle eines mehr yerstfindigen Sehaffens in Haydn und Mozart ein 
freies Waltenlassen des Genius getreten war, so sehen wir auch bier 
entschieden das Schwelgen in der Empfindung mit Beiseitesetzung eines 
zugleich erkennenden und denkenden Genusses an die Spitze gestellt. 

Fr. Bachlitz hat sehr bedeutend gewirkt, und es gewfihrt mir 
Vergnugen, darauf aufmerksam machen zu kfinnen, da seine Yerdienste 
um die Tonkunst spfiter, zum Theil aus Unkenntniss, zu wenig eine 
gerechte Wfirdigung gefimden haben, und man ihn in neuerer Zeit hin und 
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wieder vernachlfissigt und zuruckgesetzt hat. Hochiitz hat den Deut- 

schen ein Bewusstsein fiber die Heroen ihrer Tonkunst, Hfi ndel , Bach, 

Qlnck, Haydn, Mozart, Beethoven, erofihet, er war es, der 

das allgem einere YerstSndniss jener Manner zuerst vermittelte. TYenn 

jetzt in jenen Rochlitz ’schen Arbeiten nichts besonders Hervorsteehendes 

mehr zn erblicfyn ist, so ist daran zn erinnern, dass das, was damals 

neu war, nnn schon langst Gemeingut der Menge geworden ist, es ist 

daran zu erinnern, dass damals selbst bedentende Manner nock nicht 

zu solcher Einsicht herangereift waren, — der geistreiche Beichardt 

z. B. konnte noch im Jahre 1805 in seiner in Berlin erscheinenden 
* 

masikalischen Zeitung „Idomeneo" fur Mozart's beste Oper erklfiren, 
weil dieselbe in Gluck’ schem Stile gearbeitet ist nnd Beichardt fiber 
diesen hinans zn einer umfassenderen Wurdigung des dnrch Mozart 
bewirkten Fortschritts nicht hatte gelangen kfinnen — ; es ist endlich 
an die vielen verkehrten, Mozart’s Ckarakter als Mensch verkleinemden 
Urtheile zn erinnern, die noch zu Anfang dieses Jahrhunderts im Gauge 
waren, nnd die erst Bochlitz dnrch genauere Ckarakteii3tik beseitigte. 
Jetzt freilich zweifelt Niemand daran, dass Manner wie Mozart, Beet- 
hoven u. A. die dentsche Nation verherrlicht haben. Aber nicht bios 
die Anerkennung jener Heroen hat Bochlitz vermittelt; er ist stets 
auch mit Liebe auf Talente zweiten und dritten Ranges eingegangen, 
hat ihre bescheideneren, aber sckStzenswerthen Leistungen dem Publicum 
nahe gelegt und so Yieles der Yergessenheit oder der Ge&hr des Yer- 
gessenwerdens entrissen,’ was als Glied in der Entwicklungskette nicht 
fibersehen werden darf. Er hat endlich eine Menge Fragen fiber die 
Tonkunst zur Sprache gebracht nnd durch die populire Erorterung der- 
selben die Bildnng der zurfickgebliebenen Musiker gefSrdert. Wenn er 
sich anfangs fiber Beethoven tSuschte, so kann nur boser Wille ihm 
daraus, wie es geschchen ist, einen Yorwurf machen, da er es gerade 
war, der spater wesentlich zum YerstSndniss desselben beigetragen hat, 
nnd von diesem tinier alien musikalischen Schriftstellern am hfichsten 
geschatzt, zum Biographen fur sich selbst gewfinscht wnrde. Ist es doch 
fiberhaupt kein grosses Ungluck, wenn Efnem, der Xeues anstrebt, gegen- 
fiber eine Zeit lang das Alte in seiner Bereehtigung festgehalten wircL 
Das Neue muss sich fiber seine Bereehtigung ausweisen, im Kampfe mit 
dem Alten stahlen, damit wir nicht Ge&hr laufen, haltlos, und mit sich 
fiberstfirzender Hast vorwfirtsgehend, die sichere Grandlage zn verlieren. 
Wer mit innerer Bereehtigung Neues bringt, wer wirklich einen Forfr- 
schritt zu vermitteln bernfen ist, der besitzt auch die Hruffc, sich solchen 
Anfechtungen gegenfiber zu behanpten. Andererseits freilich darf auch 
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die Yertretung des Alten nicht ausarten in eine fanatiscbe Opposition, 
in ein arrogantes und zugleich bomirtes Besser-wissen-wollen, wie wir dies 
auch in der Gegenwart gesehen haben. Das Alte hat die Bestimmung, im 
Xeuen auf- nnd. nnterzugehen. Uebersehreitet man daher die Greuze, ist 
man fortwahrend bemfiht, das Neue zu nnterdrficken, zum Tbeil gegen eine 
bessere Einsicht, gescbiebt es, damit man nnr Gelegenheit bat, etwas 
Abweichendes zu sagen, bleibt man zuruck, weil man sich nicbt die 
Mbbe genommen bat, sicb in das Neue einzuleben, so ist das allerdings 
beklagenswertb und die Ursacbe vieles Halben oder Yerfeblten in unserer 
deutschen Entwicklung geworden, die Ursacbe einer wirklichen Zer- 
stfirung grosser KiUfte, von der die Eunstgeschichte leider zahlreicbe 
Beispiele- zu nennen vermag. In Eocblitz war noch yereinigt und zu 
einem Ganzen yerbunden, was in neuerer Zeit gesondert, einseitig und 
bin und wieder bis zum Extrem gesteigert sicb geltend macbte: Wohl- 
wollen, Humanitat und zugleicb ScbSxfe und Bestimmtheit des Urtbeils. 
Jene Humanitat bat sicb spater oftmals in eine flacbe, auch das Ge- 
wobnlicbste anerkennende Auffassungsweise umgesetzt, und dieser ist 
wieder eine berbe und rficksicbtslose Ejdtik gegenfibergetreten. Die Yer- 
einigung jener Eigenscbafben war die Ursacbe, dass wol kein Kritiker 
eine so allgemeine Yerehrung, so allgemeines Zutrauen yon Seiten der 
Kflnstler gewonnen bat, als Eocblitz; eine Yerebrung, yon weleher 
icb oft Gelegenbeit batte micb zu bberzeugen, wenn ich mit alteren 
Musikem daruber spracb. Freilicb waren damals aucb die Zustande nocb 
ganz anderer, weit patriarcbaliscberer Art. 

In der Hauptsache ist der yon Eocblitz geltend gemachte Stand- 
punct der psychologischen Beschreibung lange Zeit bindurcb noch der 
herrschende geblieben, in yielfecher Beziebung ist er sogar in der 
Gegenwart nocb nicbt uberwunden. Es sind auf Eochlitz Manner 
gefolgt, die, junger als er und gebildet von einer unterdess fortge- 
scbrittenen Zeit, yon neuen Anschauungen ausgegangen sind, und manches 
Spatere einer ricbtigeren Wurdigung unterworfen baben; zunachst in der 
„Allgemeinen musikaliseben Zeitung“, dann in anderen neu entstandenen 
Blattem; die Meisten aber nabmen jene frSheren kritiscben Leistungen 
zum Ausgangspuncb Icb nenne unter diesen zunachst Gottfried Wil- 
helm Pink (1783—1846) und Ludwig Bellstab (1799—1860). Pink 
besass eine ebrenbafte kunstleriscbe Gesinnung und gute Kenntnisse, 
Bellstab wusste in das, was er mit Liebe erfasste, sicb geistreicb 
einzuleben, und Beide baben in Polge davon bin und wieder sehr 
Schatzensw erthes geleistet: Beide indess waren fast schon beim Beginn 
ibrer Wirksamkeit binter ihrer Zeit zuruckgeblieben, und ihr Einfluss 
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rnusste deslialb zugleich aueh oftmals als ein ausserst bemmender er- 
scheinen; hierzu kam, class Fink zu wenig Energie innewohnte, und dass 
er deskalb sehr bald in einer flachen Anerkennnng des Heterogensten 
nnterging. Beide baben demnach die Entwieklung nur ausserliek fort- 
gefiihrt ohne wesentliche innere Bereieherung. Am herrorsteehendsten 
unter den unmittelbaren Nachfolgem Ton Boeblitz ist Adolf Bern- 
hard Marx (1799 — 1866), der sehon in den 20er Jahren seine kritiscbe 
Wirksamkeit begann, and dieselbe Frische, die er za Anfang derselben 
zeigte, bis aaf die Gegenwart sicb zn erbalten gewusst hat. Das, was 
zunfichst bei ibm als bemerkenswerthe Eigenthfimliehkeit hervortritt, ist. 
dass er am meisten ton der neueren Wissensehaft. von dem mcwlemen 
Geistesleben berfihrt erscheint. TTir baben es bei ibm sogleieh mit 
einem ganz anderen Hintergrnnd zu tkun. als bei den eben Genannten: 
tdefer greifende Fragen, die auf Ssthetische Principien hinzeigen. treten 
anf, ein Ton den Erscheinungen unabhangiges. tbeoretisehes Bewussiaein 
ist gewonnen. Leider zog sicb JIarx Ton seiner kritisehen Wirksam- 
keit zurfick, gerade als der rmsehwung begann. nnd fiberliess den Tor 
ihm Genannten das Feld. Gleichzeitdg entfaltete Gottfried Weber 
1779—1839) in der damals Ton ibm redigirten Zeitsebrift n Caeilia“ 
eine rahmlicke kritische Thatigkeit. Die grossten Terdienste hat sicb 
Weber auf dem Gebiete der musikalisehen Tbeorie erworben, aber auck 
als Kritiker ist er Ton Bedentnng, wennscbon das kfinstlerische Element 
bei ihm zurficktrat, nnd der scbarfe. zersetzende Verstand uberwiegend 
sicb geltend macbte. 

Dies waren die Znstande, die Schumann Torfand, als er seine kritiscbe 
TMtigkeit begann und die „Keue Zeitsebrift fur ilusik- 1 begrfindete. 
Der Fortscbritt der Rochlitz’schen Kritik fiber den Standpunct des 
vorigen Jabrbunderts hinaus war der, dass weit mehr in den Geist 
des Kunstwerks eingegangen wnrde. als frfiher, dass fiberbaupt scbon 
geistreichere Fragen und Untersuehungen zur Sprache gebracht war- 
den, dass auch in der Kritik ein freieres Bewusstsein sicb entfaltete, 
unterstfitzt und getragen durch die sicb entwickelnde Kunstwissenscbaft; 
der Mangel jedoch, dass jetzt nur eine scbwankende, nnsicbere Basis 
rich vorfand, dass eine gate Kritik mebr Ton den zuf&Uigen Eigen- 
schaften, Ton der EmpfSnglichkeit des Kritikers, Ton seiner kfinstleri- 
schen und allgemeinen Bildung, seiner Indiridualitat, seinen Srmpathien 
und AntipatMen abhSngig wurde, als frfiher, dass man die objectire, 
feste Grundlage des ersten techniscben Standpuncts, die weniger Schwan- 
kungen zuliess, Terlassen rnusste. Jetzt, auf diesem zweiten, psycho- 
logisch bescbreibenden Standpunct ist die Kritik der Reflex des Konst- 
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werks; der Kritiker giebt wieder, wie sicb die Composition in seinem 
Geiste spiegelt, der Eindruck, den das Werk auf seine, es bleibt unent- 
schieden, ob hinreicbend gebildete, Oder verbildete, Oder beschrfinkte 
Empfindung maclit, bestimmt das Urtheil. Der Kritiker tbeilt die halbe 
Bewusstlosigkeit, das Empfindungsleben des Kunstlers, and er vermag 
deshalb wol den Inbalt des Knnstwerks als Empfindung, nicbt aber 
den Gedanken auszuspreehen. .Ueberhaupt wurde es auf diesem Stand- 
puncte der Betrachtung Sitte, die Musik als die Kunst, durch TSne 
Empfindungen auszudrficken, zu erklfiren, Sitte, anzunebmen, dass 
nur ein bestimmter Empfindungsgehalt in einem Tonwerke nieder- 
gelegt sei. Damit gebt alle objective Bestimmtheit und SchSrfe ver- 
loren, und die Kunstentwicklung als ein zusammenhSngendes Gauzes 
aufzufassen ist unmOglieh. Schumann nun bat im Vergleicb mit 
dieser Stufe der Betrachtungsweise principiell keinen Portscbritt 
bewirkt : sein Standpunet ist principiell ganz der frfihere, er musste 
dies sein, da er als Kfinstler sicb dem kritischen Berufe widmete. 
Dessenungeacbtet aber war sein gesammtes Wirken das berrorragendste 
und sein Einfluss auf die Kunst dieser Epocbe der ausgedehnteste, und 
die Kritik that wieder einen bedeutenden Scbritt vorwfir'ts zu 
erhfihter SelbststSndigkeit, so dass die gegenwSrtige SteQung 
derselben dadurcb wesentlieb vorbereitet wurde. Icb bemerkte, Schu- 
mann babe keinen prindpiellen Fortschritt fiber das Frfihere hi nans 
bewirkt; innerbalb des alten Standpuncts der psychologischen Beschrei- 
bung jedoch war dieser Fortschritt ein sehr bedeutender. Das Wichtigste 
ist zunftchst dies, dass Schumann mit dem Kern seiner PersQnlichkeit 
in den neuen Stimmungen wurzelt. Die frfiberen Kritiker batten sym- 
pathisirt mit der Slteren Richtung; fur die Stimmungen, die der Um- 
scbwung des Jabres 1830 zur Folge, die scbon Beethoven prophetisch 
vorausgenommen batte, besassen sie keine EmpfSnglichkeit. Schu- 
mann, selbst einer der Hauptreprfisentanten des Neuen, besass natfir- 
licb diese Empfenglicbkeit, und war daber berufen, der erste Interpret 
for die Erscheinungen dieser Epoche zu sein. Ein gewisser Badicalismus 
femer zeichnete diese Kritik auf sehr vortheilhafte Weise aus. Die frfihere 
Kritik hatte mehr und mebr einer gewissen Scblafibeit sicb ergeben, 
rich zur Rube gesetzt, und liess, um des lieben Friedens willen, die 
Dinge gehen, wie sie gingen. Solcbe Moments kommen von Zeit zu 
Zeit im Leben des Einzelnen sowol, wie in grfisseren Zeitabscbnitten. 
Die widerstrebenden Einflfisse sind so gross, der Beruf des Kritikers ist 
hfiufig ein so scbwieriger, dass er nicht immer eine gleicbe Energie 
entgegenstellen karrn. Jetzt wurde mit einem Male eine Menge von 
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Bucksichten, die Raam gewonnen hatten, fiber Bord geworfen , nnd 
dadurch eine sehr verfinderte Auffassung zur Geltung gebracbt. Ein 
drittes bedeutsames Moment war ferner dies, dass Schumann pinpr 
der Ersten war, der ala Kfinstler so vollstfindig einer kritischen Wirk- 
samkeit sieb bingab. Beispiele ffir eine ahnliche Tbfitigkeit gaben in 
neuerer Zeit nur Reicbardt nnd C. M. v. Weber, Beide aber, ins- 
besondere der Letztere, docb nicbt in diesem Umfange. Dies ist ein 
Umstand, der in mebr als einer Hinsicht Beachtnng verdient. Stets bat 
sicb die Kritik des Kfinstlers Ton der des berufsmSssigen Becensenten 
wesenidich unterschieden. Der bfiber begabte Eunstler ist bei feat aus- 
geprfigter Individualit&t einseitiger, er besitzt schroff bervortretende 
Sympathien nnd Antipatbien; dem Eritiker — wenn er wirklicb seiner 
Aufgabe entspricbt — bleibt die ruhigere, objectirer gebaltene Ab- 
wfigung, die Znrfickffibmng des Besonderen auf das Allgemeine. Der 
Kfinstler wird fiberwiegend seine Subjecaritat zur Grundlage der Be- 
urtheilung macben, der Eritiker von mebr wissenschaftlichen Yorans- 
setzungen seinen Ausgangspnnct nebmen. Dafur aber wird der Eunstler 
tiefer eindringen in die geheimnissTolle Werkstfitte des Scbaffens, als 
es dem Eritiker vergCnnt ist; er wird fur den Efinsiler anregender 
wirken, mebr nnmittelbaren Einfiuss auf die Production anssern kfinnen. 
Dieser Unterscbied zeigt sicb anch in dem vorliegenden Fall. „Wir 
gesteben“, erklfirte Schumann gleicb zn Anfkng, -dass wir die fur 
die hochste Kritik balten, die durcb sicb selbst einen Eindrnck hinter- 
Ifisst, dem gleich, den das anregende Original hervorbringt*. Es berrscbte 
zu Zeiten allerdings eine etwas wunderlicbe Wirtbscbaft in dieser 
Kritik, die bumoristiscb-pbantastiscbe Eicbtung, die in der Knnst gait, 
prfigte sicb aucb bier ans, sie war poetisch, scbwnngroll, bfiuflg aucb 
excentrisch, einseitig, nnd Schumann liess sich allzusehr hinreissen 
von Sympathien nnd Antipatbien, — was die letzteren betrifft z. B. in 
der berfihmt gewordenen Kritik fiber die „Hugenotten“ — es kamen aucb 
bier UeberscMtzungen nnd Verkennungen vor; aber sie war ancb 
tiefeindringend, roll GeistesMsche und Seharfe , frei von den Vor- 
urtheilen veralteter Theorie, ansgerfistet mit dem innigsten Yerstfindniss 
ffir die Bestrebungen der Meister gerade dieser Epocbe, prodnctiv voran- 
scbreitend, nicht den kunstlerischen Scbdpfungen nacbhinkend, wie 
es fast allgemein der Fall war, sie zeigte sicb zngleicb auf 

den geistigen Gehalt der Kunstwerke , auf Erfassung dessdben . ge- 
ricbtet, wennschon das Letztere damals, dem allgemeinen Standpuncte 
entsprechend, nnr noch in der Weise unmittelbarer Gefu Ws fiusserttng ge- 
scheben konnte. 



542 


Das Resultat des eben Hitgetheilten ist die steigende Bedeutung 
der Eritik, der Fortgang derselben zu erhOhter SelbststSndigkeit, ibr 
Eingreifen in die Production. Dieses Moment aber ist von wesent- 
licber Bedeutung fiir unsere Betracbtung. Die neneste Zeit, hervor- 
ragend dnrcb grosse scbopferiscbe Tbaten, ist wesentlich zugleicb kriti- 
scher Natur. Die Eritik demnach muss jetzt als integrirender 
Bestandtbeil des Eunstscbaffens selbst angeseben warden, und 
die Darstellung der Pbasen, welche sie durcblaufen hat, gehOrt aus 
diesem Grunde in die Eunstgeschichte der Gegenwart. Dnrcb Schu- 
mann aber wurde diese Wendung rorbereitet, und es war daber an 
diesem Orte ancb seiner kritiscben Thiltigkeit zu gedenken. Ein Um- 
stand insbesondere erscheint Ton Wiehtigkeit, der nSmlicb, dass durcb 
Schumann die eigene Betheiligung der Kunstler an. der. Eritik, worin 
das Eigenthfimlicke der nenesten Zeit besteht, rorbereitet und- eingeleitet 
wnrde. Diese Betheiligung wurde vom Uebel sein, wenn die Kunstler 
die Alleinbemcbaft an sicb reissen, wenn sie die Thatigkeit der nicht am 
kunstlerischen Scbaffen unmittelbar- betheiligten Becensenten rerdr&ngen 
wollten; sie ist ein grosser Fortscbritt, wenn beide Parteien zusammen 
arbeiten und sicb erganzen. So bat Schumann bedeutend gewirkt; 
er ist es gewesen, der die Epocbe, bei deren Betracbtung wir jetzt ver- 
weilen, festgestellt, der alle die hervorragenden Talente derselben ein- 
gefuhrt hat, und wenn aucb die fortscbreitende Zeit Manches berichtigen, 
manche Einseitigkeit und Uebertreibung abstreifen mussto, der Eem ist 
von bleibender Bedeutung. 

Es ist bier noch nicht der Ort, diese Betrachtung bis zn ihrem 
Schlusspunct zu fuhren; aufgenommen aber musste dieselbe werden, 
weil eine tiefere Einsicht in den Charakter des neuesten Umschwunges 
nicht gewonnen werden kann, obne zugleicb der Eritik und des wachsen- 
den Einflusses derselben zu gedenken. Zch brecbe demnach bier ab, 
mit dem Ersuchen jedocb , dass Sie das Gesagte festhalten wollen, 
weil icb in der n&chsten Vorlesung darauf zur&ckkommen werde. Nur 
wenige Worte erlaube ich mir an dieser Stelle, um diese Betrachtung 
abzuscbliessen. 

Schumann trat zurflck, als das Ziel, welches er sich gesteckt 
hatte, erreicbt war. Es lag in der bezeichneten Eigentbumlicbkeit, dass 
diese Eriiik sich bald erschdpfen musste, dass derselben eine lange 
Dauer nitht innewohnen konnte. Im Princip der kritischen Behand- 
Iung selbst war, wie gesagt, dadurcb kein Fortscbritt geschehen. Wie 
firfiher, bildete anch jetzt wxHa. die Subjectivit&t des Beurtheilenden den 
einzigen Hintergrund, ohne irgend einen objectiven Anhaltepunet, ja die 
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Zersplitterung tmd Willkur war — entsprecbend der TOiherrschenden 
romantischen Richtung — fast noch grosser, als fruher. Der nothwendige 
Fortgang and die spatere Erganzung musste daber zunachst daraaf ge- 
richtet sein, aus dieser Willkfir und Zersplitterung herauszukommen. 
Es kam darauf au, die grosse Kunstwissenschaffc der Xeuzeit auf das 
muaikalische Gebiet beruberzufubren , es gait, sicheTe Grundlagen zu 
gewinnen, und zu dem Zweck aacb die Kunstgescbicbte hereinzuziehen, 
es wurde nothwendig, die ganz vereinzelte. zusammenhangslose Betracb- 
tung jeder kunstlerischen Erscheinung aufzugeben, und die Gesetze der 
bisberigen Entwicklung begreifen zu lernen, endlich aber, den in be- 
deutenden Eunstwerken niedergelegten geistigen Gebalt nicbt mebr in 
unmittelbarer poetiscber Reproduction darzulegen, sondem denkend zu be- 
greifen, um zu dem Abscbluss und Wendepunet zu gelangen, auf dem die 
Gegenwart angekommen ist. Dies war mein Bestreben, als icb von 
Schumann die Redaction der -Neuen Zeitschrift fur Musik” ubemahm. 
Icb erw&hne dies, weil es nothwendig ist, um den spater erfolgten An- 
schluss an Wagner zu erklSren. 



Dreiundzwanzigste Vorlesung. 


Die Zeit des Ueberganges und der neueste AufschwnBg. It. Wagner. 

Was icli in den letzten Vorlesungen -Ihnen dargestellt habe, um- 
fasste die Entwicklung der Kunst nach dem Yorgange Beethoven’s, 
begriff zumeist die Beethoven’sche Schnle in sich. Lenken wir nocli 
einmal unsere Blieke auf diesen Abschnitt znrfick, so haben wir das- 
selbe Bild, welches ana die Mozart’sche Schnle auf dem Oebiete der 
Oper und der Pianofortemusik gewahrt. Es ist sehr Bedeutendes inner- 
halb jener Schnle geleistet worden, nach alien Seiten haben Erweite- 
rungen stattgefunden, neue Seiten des Schdnen sind durch Schubert, 
Mendelssohn, Schumann, Berlioz u. A. zur Darstellung ge- 
kommen, Eigenthdmliches, was wir nicht in Beethoven finden; im 
Wesentlichen aber ist man nicht uber das durch diesen verwirklichte 
Princip hinausgegangen. Wie nach Mozart in der Opem- und Pianoforte- 
musik hahen wir auch hier die AusgSnge, das Auslaufen der Beet- 
hoven’schen Richtung; wir sehen die einseitige Steigerung bis znm 
Extrem, das Ausbeuten des innerhalb des Beethoven’schen Standpunctes 
Gegebenen. Wenn daher R. Wagner sagt, dass mit der neunten Sym- 
phonic — streng genommen und was das Princip betrifft — die letzte 
Symphonic geschrieben sei, so theile ich diese unabhfingig von dem Ge- 
nannten und von mir schon vor ihm ausgesprochene Ansicht, der Meinung, 
dass die Instrumentalmusik den Ereis ihrer Entwicklung im Wesentlichen, 
d. h. auf diesem Standpunct und in den bis dahin gultigen Potmen, 
durchlaufen habe. Ich mfichte der neunten Symphonic als Motto die 
Schiller’schen, wenn auch nur in einer Hinsicht passenden Worte 
voreetzen: „Nun zerbrecht mir das Geb&ude, seine Absicbt hats erffiHt", 
denn die SelbstauflOsung der Instrumentalmusik, wie gesagt, auf diesem 
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Standpunct und unter den bisherigen V oraussetzungen ist damit aus- 
gesprochen. ' Es liegt darin, dass die Insfcrumen talmusik fQr das, was 
darin gesagt werden soil, a lie in nieht mebr genQgt, nnd in conse- 
quentem Fortgange mnsste daher auclx bereits Berlioz das, was bei 
Beethoven als Besultat erscheint, zn seinem Ausgangspunct 
maehen, mnsste Berlioz die Yerbindnng mit der Poesie als Princip 
voranstellen, mit ansdrficklichem Bewusstsein, w&hiend bei 
Beethoven dies mehr nnr noch instinctartig gesehieht, nnd erst am 
Ende seiner EntwicMung als Schlusspunet sich ergiebt- In diesem 
Duxchbrechen der Schranken der Instnunentalmusik nnd in zweiter Linie 
-auch der Hauptform derselben, ist zugleieh der Grand enthalten, wes- 
halb dort, wo man sich anf reine Instrumentalmnsik besehr&nkte, klei- 
nere Fdrmen hauptsfichlieh cnltivirt warden, und man gerade in diesen 
das Eigenthumlichste leistete. Schliesslich ist, indem ieh so in der 
Beethoven’schen Schule ein Analogon der Mozart’ schen finde, 
damit zngleich die konstgeschichtliche Stellung, der Werth nnd -die 
Bedeutang dieser Tonsetzer festgestellt. So Grosses Chernbini, Spon- 
tini, unsere Bomanidker u. A. anf dem Gebiete der Oper geleistet haben, 
* so Bedentendes ist anch hier wieder in einer anderen SphSre vollbracht 
worden. Mnss man es daher als dnrchans nngerechtfertigt betrachten, 
wenn einzelne Yertreter des Fortschritts so weit gegangen sind, zn be- 
haupten, dass die hbchste Bluthe der Tonkunst erst hier and weiter 
herab in der Gegenwart erreicht sei, ist es eine unbegrundete Ueber- 
hebung, namentlich Haydn nnd Mozart herabznsetzen, den Ersteren 
wol gar zn bel&cheln, so nnterliegt es andererseits noch grSsserem Tadel 
nnd ist als ein Zurflckgebliebensein hinter der Zeit zn betrachten, wenn 
manche Concertanstitate immer noch bei Beethoven stehen bleiben, 
nnd jene neuesten Werke mehr oder weniger consequent von ihrem Be- 
pertoire ausschliessen, nnd es ist dabei gleiehgnltig, ob wir solchem 
Zopfthnm in kleinen St&dten, oder im Pariser Conservatorinm, in London, 
in Berlin u. s. f. begegnen. 

Mit dieser nenen Entwicklnng schien non aber anch in der Hanpt- 
sache das Wachsthnm der Tonkunst beendet, die dargestellte Epoche 
konnte als die letzte Blfithe auf dem alten Stamme betrachtet werden. 
Alle HanptsphSren, Exrchenmnsik, Oper, Instrumentalmnsik waxen heraus- 
gearbeitet, die Consequenzen , zoletzt noch in der Instrumentalmnsik, 
nach alien Seiten gezogen. In rascher Folge, in ununterbrocheneom Fort- 
gang hatte, sich die Tonkunst, die j&ngste der Kunste, entfaltet Jetzt 
erschien, was bis dahin die innere Lebenskraft gebildet hatte, mit einem 
Male vOllig erschSpft nnd abgestorben. 


3& 
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In der That trat bald darauf eine Pause, eine Zeit der Rube ein, 
es folgte eine vorzugsweise kritische Epochs, welche die n&chsten Jahre 
ausfollte. 

Ich habe schon in der letzten Yorlesung Veranlassong genommen, 
Ihnen einen Blick in den Gang und die allmShliche Ansbildung der 
Eritik zu gewahren, und Sie, in Bezug auf den. Abschluss dieser Be- 
trachtung, auf SpSteres verwiesen. Es ist hier der Ort, an dem dort 
Gesagten wieder anzuknupfen und dasselbe dureh eine Darstellung der 
neuesten Wendung zu vervollstandigen. Unser Resultat war der durch 
Schumann bewirkte grosse Fortschritt, obschon prindpiell sein Stand- 
punct noch ganz der fruhere war. Dieser letztgenannte Umstand hatte, 
wie ich schon bemerkte, zur Eolge, dass bei dem Uebergewicht des Sub- 
jectiven eine immer grSssere Zersplitterang und Willkfir eintrat. Es 
wurde ebenfalls schon erwahnt, dass es jetzt vorzugsweise darauf ankam, 
aus dieser Zersplitterung herauszukommen. Was midi betrifft, so rich- 
tete ich zu diesem Zwecke mein BeBtreben darauf, mehr als bisher ge- 
schehen war, theils die Geschichte, theils die neueste Eunstwissenschaft 
hereinzuziehen und fur das Eunstleben zu verwenden, Beides, um dadurch 
eine gr5ssere Objectivitat, wenn auch noch nicht zu erreichen, so doch 
anzustreben, und zur Feststellung der bis dahin ausserordentlioh Bchwan- 
kenden Ansichten beizutragen, die ersten Grundzflge einer zusammen- 
hSngenden Auffassung hinzustellen. Die Aufgaben der jetzt folgenden 
Eritik waren Bberhaupt mannigfaltiger Art. Each anderer Seite hin 
musste auf der von Schumann betretenen Bahn weiter gegangen wer- 
den. Schumann hatte als einen Hauptberuf erkannt, dem Neuen 
Bahn zu brechen, im Gegensatz zu der ihm vorausgegangenen Eritik, 
welche sich darin gefiel, den Erscheinungen nachzuhinken. So musste 
es jetzt zugleich unser Bestreben sein, die eben abgeschlossene Epoche 
und die hervorragendsten ihrer Reprasentanten, soweit dies noch nicht 
geschehen war, zur Geltung zu bringen. Vorzugsweise gait dies yon 
Schumann selbst, der, so lange er die „Neue Zeitschrift far Musik“ 
redigirt hatte, mehr als Schriftsteller, nur in seiner nachsten Umgebung, 
und da auch noch nicht vollstandig, denn als Componist geschatzt war. Aus 
diesem Grande wendete ich meine Aufmerksamkeit zunEchst vorzugsweise 
dem Schumann’schen Schaffen zu, und war der Erste, der ihn mit 
Mendelssohn zusammenstellte und mit diesem zugleich als die Spitze 
dieser Zeit bezeichnete. Indem ich dies PersSnliche, mich zunadhst 
Betreffende, in die Darstellung einfliessen lasse, hoffe ich auf Ihre Nach- 
ucht rechnen zu dflrfen. Nur selten bietet sich eine so passende Ge- 
legenheit, und ich mochte dieselbe zur Berichtigung der Ansiflhten und 



547 


zur AufklSrung von Missrerstandnissen nieht ganz unbenutzt voruber- 
gehen lassen. Einzelne namlich haben spater es als einen Abfall be- 
trachtet, dass icb weiter gin g, nnd als das nfiehste Ziel erreicht war, 
anderen Anfgaben mich znwendete, wfihrend man darin im Gegentheil 
die Freiheit von persOnlichen Kucksichten und ein lebendiges Weiter- 
streben als die Haupisache hatte erkennen sollen. — Ein weiterer Yor- 
zug der Sebnmann’scben Kritik hatte in der grOsseren Entschieden- 
heit bestanden, mit der fiber die Leistongen der Zeitgenossen geurtheilt 
wnrde, in einem gewissen Badicalismus, wie ich vor Kurzem mich aus- 
druckte, der indess stets dnrch die Gesetze des Anstandes in den nOthi- 
gen Schranken gehalten wnrde. Eine anfangs ganz begrfindete Bfick- 
sichtnahme auf anerkannte Yerdienste hatte endlieh dahin gefuhrt, dass 
man kanm noch ein offenes Wort zn sagen sich erlanbte, dass man, 
uneingedenk der hOheren Pflichten, offentlieh andere Ansiehten ansspraeh, 
als die waren, denen man priTatim hnldigte. Die musikalische Presse 
war geknechtet, wie nnr die politische in den Zeiten des Despotismus 
es sein kann. Schumann hatte diesen Zwang gebroehen, aber die 
Gewalt widerstrebender YerhSltnisse war so gross, dass er spfiter wieder 
denselben weichen, melir als ihm and der Kuust heilsam war, sieh 
anbeqnemen musste. Als ich Ton Schumann die Bedaction ubemahm, 
war es eine meiner Anfgaben, diese Errungenschaft nicht aQein auf- 
recht zn erhalten, sondem in der Freiheit der Meinungsfiusserqng wo- 
mOglich einen Scbritt'yorwfirts zu than. Aus diesem Grunde xersuchte 
ich auch — beilSufig erwShnt — eine von alien persOnlichen Bfick- 
sichten unbehinderte Besprechung der Mitarbeiter, die Schumann noch 
mit einer Art fingstlicher Scheu vermieden hatte, einzuffihren. Auch 
aus dieser freisinnigeren Rich tong hat man mir einen Yorwurf gemacht, 
indem man glaubte, dass ich einzelnen PersOnliclikeiten feindlich ge- 
sinnt sei, wShrend ich lediglich darauf ausging, den so sehr eingebfir- 
gerten, dutch Schumann nur momentan niedergekSmpften GOtzendienst 
nicht wieder aufkonunen zu lassen. Ein momentanes Uebergewicht, eine 
augenblickliche Bevorzugnng derjenigen Kunstler, die eben an der Spitze 
ihrer Zeit stehen, ist nicht bios gestattet, sie ist unvenneidlich und 
dutch die Natur der Sache geboten, und eine solche Bevorzngung ist 
daher weit entfemt, em GOtzendienst zu sein. In der raschen Folge 
der Er8cheinungen kommt es immer darauf an, bereitwillig zn folgen, 
nnd dem Fortscbritt die Wege offen zu halten. Das aber ist ins Auge 
zu fassen, dass wir uns nicht absperren, nnd bei irgend einem Puncte, 
^als bei einer nnfiberschreitbaren Grenze, Halt machen. In einem solchen 
Falle ist sofort der GOtzendienst da, wfihrend, sobald man dem leben- 

35 * 
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digen Strome der Entwicklung folgt, die nfichstfolgende Erscheinung 
der vorangegangenen die nfithigen Schranken anweist. — Was die andere 
schon yon mir bezeicbnete Aufgabe der Kritik betrifft, so wax, wie ge- 
sagt, Tor alien Dingen eine grfissere Objectivitfit des Urtheils zu er- 
streben. In diesem Sinne war icb bemfiht, gewisse Yereinigungspuncte, 
gewisse Grundsfitze festzustellen, Satze, fiber die Alle Oder wenigstens 
die Moisten einig sein mussten, zu begrfinden, nm dadureh Ausgangs- 
puncte fur Weiteres zu erlangen. Dieselbe TJeberzeugung war es auch, 
welche mich bestimmte, eine mehr gemeinschaffcliche Bildung fur die 
Tonkfinstler zu fordern, sowie icb ein gleicbes Ziel auch praktiscb durcb 
Tonkfinstler-Yersammlungen zu erreichen suchte. In Bezug auf die 
Kunst selbst, so hatte diese jetzt eine so grosse Babn durcblaufen, dass 
es ala an der Zeit erachtet warden durfte, zurfickzublicken und mit der 
Yergangenheit abzuscbliessen, eine neue Epoche durcb die Wendung zu 
einem bewussteren Schaffen bin zu begrfinden. Betrachten wir den 
zurfickgelegten Weg, so gewinnen wir die Anschauung, wie bis dahin 
mit sehr wenigen Ausnahmen nur ein natfirliches Warden, eine 
instinctmSssige Thfitigkeit, ein Wacbstbum mit Natnr- 
notbwendigkeit stattgefunden hatte, ohne ausdrfickliebes Bewussfr- 
sein. Darum konnte es geschehen, dass so Tiele der berrlicbsten Werke 
der Musik nach dieser Seite hin viel zu wfinscben fibrig lassen, dass sie 
als Naturproducte mit natfirlicben Hfingeln bebaftet erscbeinen. 
Jetzt kain es darauf an, mit dem Alien Abrecbnung zu balten, auf der 
Basis des bis dahin Geleisteten aus dem Natnralismua berauszutreten, 
dem Ziele eines bewussteren Kunstschaffens zuzustreben. Auch die ge- 
saxnmte Gestaltnng unserer Kunst in ihren fiusseren Yerbfiltnissen spie- 
gelt diese Bescbaffenbeit wieder, und in Bezug auf diese musste es da- 
ber die Au^abe der Kritik sein, umgestaltend einzugreifen, 
Beformen anzubahnen. 

So standen die Binge, als der Genius die allgemeine Aufmerk- 
samkeit auf sicb zog, der wfibrend dieSes Interregnums, bis dahin nur 
wenig beacbtet, sicb entwickelt hatte, und die Blicke wieder auf die 
Oper lenkte, eine Sphfire, die gfinzlich erstorben erschien; der Genius, 
welcber die Bestimmung hatte, beraustretend aus dem bisherigen Gauge 
der Kunst und brechend mit den bisherigen Yoraussetzungen, auf 
neuen Grundlagen ein neues GebSude aufzuffibren: Richard Wagner. 

Ueberblieken wir jetzt, von dem neu gewonnenen Standpunct aus, 
die Bmen soeben dargestellte kritische Uebergangsepocbe, so erkennen 
wir, wie dieselbe die Bestimmung hatte, diesen grossen Umscbwung. 
vorzubereiten , auszumfinden in die Epocbe neuen ScbafEens, eine Zeit 
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und eine Kunstrichtung einzuleiten , welche die Kritik zu ibrer Yoraus- 
setzung hat, in der die letztere ein integrirender Bestandtheil der 
Kunst selbst ist. Es war ans diesem Grunde notbwendig, derselben 
hier zu gedenken, und es erklJrt sich zugleich, warum ich vorzugs- 
weise von der neuen Wendung mich angezogen fuklte : sie war die Er- 
Mlung des bis dahin Angestrebten. Damals freilieh musste es sehei- 
nen, als ob in der Hauptsache der Entwicklungsgang der Kunst seine 
Endschaft erreicht habe, als ob wir eingetreten seien in eine Zeit der 
Bestauration , deren Aufgabe nur noeh darin bestehen kSnne. vermittelst 
der Kritik manche dem frfiheren Xaturalismus eigene Auswfichse ab- 
zuschneiden, und an verstiindiger Elarheit auf Kosten der frfiheren 
Schfipferkraft zu gewinnen. Wol traten aueb noch in dieser Zeit jungere 
Kfinstler auf, welche sich namentlich an Schumann und Mendels- 
sohn anschlossen; ihre Erfolge jedoch waren niebt durchgreifender Art, 
so dass auch dies die eben ansgesprochene damalige Meinung recht- 
fertigen musste. 

Wenn ich jetzt an die grossen Bewegungen der Gegenwart heran- 
trete, so kann es, indem ich zugleich dem Schlusspunct meiner Dar- 
stellung mich nfihere, nicht in meinem Plane liegen, Ihnen umfessendere 
Mittheilungen fiber diese Yorgfinge zu machen. Ich wurde einer grfis- 
•seren Ausdehnung bedfirfen, als mir hier gewfibrt ist. Abgesehen hier- 
von, so ist fiber diese YorgSnge eine so grosse Anzahl von Scbriften er- 
schienen, auf die verwiesen werden kann, dass auch aus diesem Grunde 
eine erschOpfende Ausffihrlicbkeit hier minder nothwendig ist. In um- 
fassenderem Znsammenhange dargelegt habe ich meine Ansicht fiber 
Wagner und die gegenwSrtige Bewegung in meiner Schrift: r Die 
Musik der Gegenwart und die Gesammtkun3t der Zukunft" (Leipzig, 1854). 
Es befindet sich darin zugleich ein Auszug aus Wagner’s Schriften, und 
ich kann daher dieselbe um so mebr zur genaueren Orientirung empfehlen. 

In seiner Schrift: „Drei Opemdichtungen nebst einer Mttheilung 
an meine Preunde" hat Wagner seine Entwicklung selbst erzSblt, und 
zugleich die wichtigsten Thatsachen seines Lebens verzeicbnet. Pur 
unseren Zweck muss eine Skizze daraus genugen. Was das Kfihere be- 
trifft, ist auf die Schrift selbst, die im hohen Grade anziehend gesehrie- 
ben ist, zu verweisen. 

Wagner ist geboren zu Leipzig im Jahre ISIS am 22. Mai. Seine 
Jugend ging unter mannigfachen kunstlerischen Eindrficken hin, ohne 
dass eine klar ansgesprochene Xeigung feste Wurzel bei ihm gefasst 
bfitte. Im 15. Jahre lernte er Beethoven’s Symphonien kennen, und 
diese bestimmten ihn leidenschaftlich zur Musik, die schon frfiher, nament- 



lieh durch den „PreiscMtz“, machtig auf ihn gewirkt hatte. Dichterisehe 
Versuche warden dabei ebenfalls untemommen. Hefldg and anregend 
war auf ihn der Eindruck der Joli-Eevolation im 18. Lebeasjahre. Noch 
aber waren diese Einflusse auf seine ktastlerische Entwicklung nicM von 
erkennbarer Gestaltungskraft, noch war er zu sebr von rein musikaliscben 
Eindrucken bestimmt. Er schiieb Ouverturen, eine Sonate, aucb eine 
Sympbonie. Des deutschen Studentenlebens und seiner pbantastiseben 
Luderlichkeit wurde er bald aberdrussig. Er begann jetzt ein strong 
geregeltes Studium der Musik und absolvirte unter Weinlig den Contra- 
punct. 1833 begab er sick nacb Wurzburg und that beim dortigen 
Theater Ohordirigentendienste. Each einem Gozzi’schen Marchen 
dichtete und componirte er eine Oper: „Die Eeen“; Weber’s und 
Marschner’s Werke bestixnmten ihn zur Eachahmung. Die in seinem 
damaligen Alter, namentlich unter dem Einflusse des „jungen“ Literatur- 
deutschlands in ibm erwaehende Neigung zu sinnlicher Lebenslust wurde 
durch die mlehtig auf ihn wirkende Erscheinung der Scbr 5der- 
Devrient zu einem Enthusiasmus edlerer Bedeutung angefacht. Die 
Erueht dieser Eindrflcke und Stimmungen war eine Oper: „Das Liebes- 
verbot oder die Novize von Palermo", nach Shakespeare’s „Maass 
fur Maass“, in deren Musik sich Wagner von den Einflussen der moder- 
nen franzSsiscben und italienischen Oper beberrscben liess. Er begann 
jetzt auch seine praktische Laufbahn als Musikdirector in Magdeburg, 
und zwar unter ziemlich frivolen Kunstansehauungen. Das Einstudiren 
und Dirigiren franzosischer Modeopem amusirte ihn ausnehmend. Von 
Magdeburg wandte er sich nach Kdnigsberg i. Pr., wo er sich verhei- 
rathete. Sein Leben war bis dahin ziemlich unbefriedigend dabinge- 
flossen, und er empfand in Folge davon eine verzebrende Sehnsucht, aus 
der Kleinheit und Erbarmlichkeit der ihn beherrschenden VerhSltnisse her- 
auszukommen. Eine gMnzende Laufbahn als Kunstler erscbien ibm als 
Ziel seiner Wflnscbe ; er richtete deshalb seine Blicke auf Paris. In 
dieser Absicht bearbeitete er E. KOnig’s Boman „Die hobe Braut" 
als Opemtext. Die Bekanntschaft mit Bulwer’s „Bienzi“ machte er 
um diese Zeit ebenfalls, und auch diesen Stoff begann er dramatisch zu 
gestalten. Ein grdsserer praktischer Wirkungskreis erSflnete sich jetzt 
far ihn. Er ging als Musikdirector nach Biga. Der geordnetere Zu- 
stand des Theaters daselbst veranlasste ihn, f3r die ibm zu Gebote 
stehenden ErSfte Etwas zu scbreiben. So begann er die Composition 
elites komischen Opemtextes aus „Tausend und eine Nacht“. Bald 
jedoch empfand er auch hier Ueberdruss . und seine ebea begonnene Arbeit 
ekelte ihn plotzlich an. Ans H. Heine’s Schriften lemte er die Sage 



Yom „Fliegenden Hollander** kennen. Endlich entschied er sick, den 
Plan des R Rienzi“ wieder aufeunehmen. Dieser Stoff begeisterte ibn 
wirklich, obschon er dabei lediglicb die grosse Oper. trie sie damals 
beschaffen war, im Auge hatte. Als er die Composition der beiden eraten 
Acte beendet hatte, entschloss er sieh, mit seinen bisberigen YerkSltuissen 
zu brecben, und ohne genfigende Mittel. anfs Gerathewobl, naeh Paris 
zu geben. Anf der Hinreise, an der Kfiste Xorwegens, tanckte daa Bild 
des „Fliegenden Hollanders” in ihm wieder anf, das jedoch fftr die nichste 
Zeit in Paris wieder in den Hintergrnnd trat. Aucb den zur Halite 
fertigen „Rienzi u legte er anfangs bei Seito. nnd miikte sicb nnr, anf 
jede Weise zum Bekanntwerden in der Weltstadt zu gelangen. Hierzu 
feblte ihm aber nicbt weniger als Alles. und seine Lage wnrde in Polge 
davon eine bScbst unsichere. traurige. schliesslich ganz trostlose. Aus- 
aicbten waren ihm erOflnet worden, eine Oper leicbteren Genres zur Auf- 
fBhrung zu bringen, und er griff daher zu seinem r Liebesrerbot“ zurfiek. 
Tim sicb bekannt zu machen, componirte er l'ranzosiscbe Romanzen. Der 
Zustand der Hichtbefriedigung, in deni er sicb befand. gab ihm die 
Stimmnng zu seiner Faust-Ouverture. deren Composition in diese Zeit fallt. 
Bei Tollkommener Erfolglosigkeit seiner Besirebungen nach aussen drSngte 
ibn jedoch die Xoth, inrmer tiefer berabzusteigen. Er war gezwungen, 
sich mit der Yerfertigung von Melodienarrangements aus „beliebten“ 
Opern fur das Cornet « pistons zu besekfiffcigen, die freie Zeit aber be- 
nutzte er zur Yolleadung des „Rienzi“. Enter dem Gesammteindruck 
dieser Erlebnisse, um seinem Gefuhl der Emporung Luft zu macben, 
betrat er zugleich die achriftstellerisehe Laufbahn. Er scbrieb Artikel 
m usikalis chen Inhalts fSr die „ Gazette Hierdureh erleicbtert, 

begann er die Ausffihrong des r Fliegenden Hollanders-. Die Musik war 
es, die ibn rettete, die ibn aus alien inneren Bedringnissen emporhob. 
Mit dem „Fliegenden Hollander** war ihm zngleicb ein ganz neues 
Stoffgebiet erschlossen. Sich erhebend fiber den Standpunct des Opern- 
textverfertigers begann er seine Laufhabn als Dicbter. Sebr bald traten 
ihm nun auch die Stoffe zu r T&unbfiuser~ und „ Lohengrin** nahe. Mit 
grosser ScbnelHgkeit fuhrte er den ..Fliegenden Hollander** aus. Jetzt 
erSfineten sich ibm auch wieder Beziebungen zur deutscbon Heimatb. 
Sein r Rienzi“ war in Dresden zur Auffuhrung angenommen worden. 
Nock acbwankte seine Wahl zwisehen gescbicbtlichen und mythischen 
Stoffen. So ricbtete er seine Blicke auf Manfred, Friedrich's H. Sohn. 
Endlicb, nach fast dreqShrigem Aufentbalt. 39 Jahre alt, trerliesa er 
Paris. In Dresden angekommen, ffihlte er sicb so belter gestdmmt, dass 
er den bereits erwfihnten Stoff aus der r Hoben Braut“ von Efinig als 
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Operntext ffir seinen Gollegen im Kapellmeisteramt bearbeitete, denselben 
Text, den sp&ter Kittl unter dem Titel „Die Franzosen vor Nizza" eom- 
ponirt hat. AJlerdings. war die Yer&nderung keine geringe in Wagner’s 
Susserem Leben. Der bis dahin Yereinsamte sah sich plOtzlieh zum 
Liebling des Gesammtpublicums erhoben, fand sich geehrt, bewundert. 
Und mit Becht. So sehr in seinem „Eienzi“, was die Musik betrifft, 
ein Anlehnen an Yorbilder Bichtbar, so sehr im Ganzen der Einfluss der 
Pariser grossen Oper, der Luxus nnd der Pomp derselben , bemerkbar 
war, so sehr hatten doch einzelne wahrhaft schSne Momente, hatte die 
jngendiiche Frische des Ganzen, hatte der prfichtige Stoff, hatte die 
schon hier durch den Umstand, dass Dichter nnd Componist in einer 
Person vereinigt waren, herbeigefahrte Ehoheit von Poesie nnd Mnsik 
gezfindet. Mit dem Anftreten in Dresden beginnt uberhaupt seine be- 
deutsamere Th&tigkeit,- die zweite Epochs in seinem Leben. Sofort 
wnrde jetzt aucb der „Fliegende Hollander" znr Auffuhrung vorbereitet. 
Emente Beziehnngen zur SchrSder-Derrient yeranlassten ihn, den 
fruheren Plan der „Sarazenin“ wieder aufzugreifen, doch lehnte die ge- 
nannte Knnstlerin diese An%abe ah. Aber anch jetzt, nach diesen nberans 
glhcklichen Erfolgen, sollte es dem Tondichter nicht mit einem Male wohl 
warden. Der Fortgang entspraeh nicht dem Anfang. Wagner yerlorim 
Lanfe der Zeit wieder an schon gewonnenem Terrain. Als Dirigent trat 
er Ofters der bisherigen Tradition entgegen, und gerieth dadureh in eine 
oppositionelle Stellung, wShrend zugleich der „Fliegende Hollander" dnrch- 
ans nicht den Beifall fand, mit dem man „Bienzi“ aufgenommen hatte. 
Wagner machte eine Erfahrung, die fast jeder hOher begabte Ktostler zu 
machen genOthigt ist. Der Beginnende, so lange er auf bekannten Wegen 
fortsehreitet, so lange er das Gewohnte nur eigenthftmlich zu gestalten 
sncht, hat einen angenblicklichen Erfolg for sich. Gelangt er dahin, 
sich selbst in ganzer Kraft zu erfassen , so erscheint er den Moisten 
plstzlich ein Anderer, er yerliert die gewonnenen Sympathien, bis die 
Bedeutnng des neuen Weges, vielleicht nach langen Jahren erst, zum 
Bewusstsein gekommen ist. Der Beifall, den man spendet, gilt in der 
Kegel nicht dem HOheren, er gilt dem Gewohnten. So waren auch hier 
zahlreiche Gegner sehr bald bemdht, Wagner’s Leistungen herabzu- 
setzen, und den frOheren Liebling des Gesammipublicums in eine Par- 
teistellung zu dr&ngen. Mehr und mehr machten sich innere nnd 
Sussere MQssyerhSltnisse auch in der neuen Umgebung geltend-, und er 
gelangte allmShlich zu der Einsicht, dass unter der Yoranssetzung der 
gegenwariigen politisohen, socialen und k&nstlerischen ZustSnde an die 
Yerwirklichung eines Ideals, wie es Qua vorschwebte , nicht zu denken 
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sei. Seine Hoffiningen auf schnelle Yerbreitung seiner Opem auf den 
deutschen Theatera blieben dnrchaus unerfullt. Yon den bedentendsten 
Direetionen warden ibm seine Partituren, oft sogar in unerOft'neten 
Paqneten, zuruckgesehickt. In Hamburg gelang es. den „Bienzi~ zur 
Auffubrung zu bringen, dock war selbst dieser dort den Lenten zn 
hoch gegeben. Der einzige deutsebe Kapellmeister , der ein tiefer- 
gehendes Interesse nahm, war Spobr, so dass unter Leitnng desselben 
der „FIiegende Hollander" in Cassel znr Auffnhrung kam. Ancb das 
Berliner Hoftheater bracbte das genannte Werk. sowie spater den 
„Rienzi“, dessen Erfolg jedoch Wagner selbst durch eine missver- 
standene ErHarang, die er in der Probe gab. nnd die sofort in miss- 
gunstiger Weise von der Presse ansgebreitet wurde, in Frage stellte. 
Wagner begab sich, nach Beendigung seine3 -TannhSuser", die in 
diese Zeit fSIlt, in ein bShmisches Bad, nnd fuhlte sich bald leicht und 
frbhlich gesiammt. So entstand der Plan zn einer komischen Oper „Die 
Meistersinger von Kumberg", ein beziehungsvoller Gegensatz zum Sanger- 
krieg auf der Wartbnrg. Anch die Dichtung zu -Lohengrin" wurde 
jetzt im Entwnrf beendet, und die Auffubrung des -TannMuser" in 
Dresden vorbereitet. Doch anch das Schicksal dieser Oper war anfangs 
ein wenig gflnstiges, nnd die erste AuffQbrung ging ohne nennens- 
werthen Erfolg yoruber. Dabei blieb AHes mehr oder weniger local. 
Diejenigen, denen man ein tieferes Yerstandniss zutranen konnte, — 
Schumann z. B., der den ersten Aufihhrungen des r TannhSnser“ in 
Dresden beiwohnte , — schwiegen, oder wenn sie sprachen, geschah 
es nicht mit dem Nachdrnck, der einer Epochs macbenden Erscheinung 
gebuhrt hStte. Kur bin und wieder drangen entstellte, d amalfl will- 
f&hrig geglaubte GerSchte nach aussen. In Leipzig machte die Ouver- 
tnre zum „Tannhauser“ bei der ersten Auffnhrung im Concert Fiasco. 
Man muss das natSrlich linden, wenn man bedenkt, dass das Publicum 
von der ganzen Oper nicht das Geringste kannte, dass man sogar dem 
Componisien mit den ungOnstigsten, dureh jene Gerfichte genfihrten Vor- 
urtheilen entgegentraL 

Wagner hatte nach and nacb an seinen eigenen Kunstschdpftmgen 
sich emporgearbeitet , und der firfihere nnbestimmte Drang war der 
klaren Erkenntniss gewichen. Je entscbiedener er aber nun der Ver- 
wirklichung seiner bdheren Bestrebnngen zuscbritt, am so mehr musste 
die Klnft zwischen seiner inneren Welt nnd der gusseren, auf die ich 
bereits vorbin hindeutete, ibm zum Bewusstsein kommen, um so 
niederdruckender musste dieser Widerspruch fur ibn warden, und die 
Ueberzengung befestigen, dass, wie gesagt, unter der Voraussetzung 
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der gegenwfirtigen Eunstzustfinde niehts GrSsseres von ihm zu voll- 
bringen, Niehts durclizufabren sei, was auf hfiheren als den gewfihn- 
lichen Yoraussetzungen berate. Eine immer grossere innere Missstim- 
mung war die natfirliche Folge; er war daMn gekommen, den Bract 
offen auszusprechen, nnd die damaligen politischen Bewegongen kamen 
einem solchen Beginnen * entgegen. Seine Entfemung ans Deutschland 
erfolgte. Abermals trat er als Scbriftsteller anf, um anch auf diese 
Weise seinen Ideen Balm zn brechen. Auf solche Weise aber erfolgte 
der entscheidende Wendepunct. Man lemte jetzt das Unrecht erkennen, 
welches an Wagner begangen worden war, indem man die Grfisse 
und Tragweite dieser Weltanschauung, indem man diesen geiatigen 
Hintergrand gewahrte. Nicht excentrische Wunderlichkeiten , an die 
wir ferner Stehenden bis dahin immer noch geglaubt hatten, sondem 
eine consequent durchgebildete Weltanschauung, eine reiche Schfipfer- 
kraft ist in diesen theoretischen Schriften niedergelegt. Zugleich trat 
jetzt ein Yorkfimpfer auch fur seine Eunstschopfungen auf, der, ab- 
sehend von der theoretischen Grundlage, for die letzteren die Bahn 
brach: Franz Liszt. Diesem gebfihrt das Yerdienst, was die Opera 
Wagner’s betrifft, zuerst hervorgetreten zu sein und den Impuls ffir 
die Auffuhrang derselben gegeben zu haben. Damit beginnt die dritte 
Epoehe in Wagner’s Leben, der ich am Schlusse dieser Darstellung 
noch in Efirze gedenken werde. 

In seiner ersten Schiift: „ Eunst und Revolution" machte Wagner 
im Allgemeinen nur erst seiner Stimmung Luft. Die entwickelte Ge- 
sammttheorie enthalt die zweite : „Das Kunstwerk der Zukunft"; speciel- 
lere ErSrterangen und die Anwendung auf Poesie und Musik die dritte: 
„Oper und Drama". In der schon vorhin genannten vierten Schrift 
„Drei Operadichtungen", hat er seine pers5nliche Entwicklung dargelegt. 
Es war zunachst der offen ausgesprochene Bruch mit der gegenw&rtigen 
Eunst und den Zustanden derselben, welcher fiber das Eigenthfimliche 
seiner Be3trebungen orientiren musste. Seine aussergewOhnliche Bedeutung 
trat hervor durch den neuen Ausgangspunct, den er ffir sich und seine 
SchOpfungen gewonnen hatte. Gross und mfichtig erscheint der Drang 
nach Hingebung an ein AUgemeines, nach Objectivitat, der bis dahin 
vorherrschenden Subjeotivitat gegenfiber. Charakteristisdx ferner ist die 
Abwendung von der bisherigen Aristokratie des Geistes, von nnserer 
Gelehrtenkunst, und die Hinweisung auf das Urschfipferische im Yolke, 
die Eeberzeugnng von dor Einseitigkeit der Intelligenz. Yon hfichster 
Bedeutung erscheint ferner die Forderang, dass die Eunst zu ent- 
sprechender fiusserer Erscheinung, zu voller Wirklichkeit, die nur im 
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Drama zu erreichen, gelangen masse, and das daran sieh sehliessende 
Qebot einer Wiedervereinigung der bis jetzt getrennten Kfinste. Es ist 
das den Zeitbestrebungen im Allgemeinen entsprecbende Terlangen naeh 
Wirklichkeit, welches hier den entscbiedensten Ansdruek gefunden hat. 
Bedentsam ferner ist die erhfihte Stellai:g der Kunst im Allgemeinen. 
welche Wagner erstrebt. Als charakteristische Zflge bemerken wir 
im weiteren Yerlanfe, neben vielen anderen. die Opposition gegen unsere 
„monumentale“ Kunst, das Terlangen, dass im Gegentheil die Kunst le- 
bendiger Ausdruck der Zeit sei, die Forderung unmittelbaren Geffihls- 
verstandnisses im Gegensatz zu der fiberwiegend bis jetzt hervorgetretenen 
Yerstandesseite. Was speciell Musik betriffr, so ist es hier der Kampf 
gegen die bisherige Oper, der Kampf gegen die Musik als Sonderkunst 
und in Folge davon gegen eine auch in Zukunft fur sieh bestehende 
Xnstrumentalmusik, welcher sogleich die Wagner 'sehen Bestrebungen 
als neu und ursprfinglich erscbeinen Hess. Wir haben die Erseheinung 
eines . gesunden, ganzen Menschen ror uns. eines Menschen, der sieh Ton 
der bisherigen Halbheit befreit hat, der vollsrandig lierausgetreten ist 
aus einer uberlebten Weltanschauung, und in sieh selbst neue Grundlagen 
schafft, der alles Unbrauchbare in dem Feberkonuuenen aus sieh heraus- 
wirft und nach tiefster Emeuung ringt. Eine Personliehkeit tritt uns 
entgegen, die kfihn und frei sieh auf sieh selbst stellt, obsehon. wie be- 
merkt, im tiefeten Inneren von dem Terlangen beseelt, niebt in abge- 
schlossener Subjeciaritat zu beharren, sondem in dem Ganzen aufzugehen. 
Es ist nicht ein leichtsinniges, revolutionSres Spiel, welches wir vor uns 
haben, wir sehen sogleich den ausgesprochensten Beruf zu schopferiseher 
Umgestaltung. 

Ich habe hier die wichtigsten der Wagner ’sehen Ideen zunOchst 
nur flfichtig Ihnen angedeutet, um die hervorsteehendsten Zflge in ein 
Gesammtbild zu fassen. In der nflehsten Torlesung ist es meine Ab- 
sicht, noeh etwas nflher daranf einzugehen. 

Betrachten wir jetzt znnSchst die Kunstwerke, so gewinnen wir die 
Ueberzeugung, wie Wagner es ror Allen wagen durfte, mit dem Bis- 
herigen zu brechen, da er die Kraft besass. GrOsseres dafur an die Stelle 
zu setzen. Ich habe nicht nothig., was ich fiber den Gang der Oper, 
fiber die neuesten Zustfinde derselhen Ihnen gesagt habe. hier zu wieder- 
holen. Sie erinnem sieh unseres Besultats. Das traurigste Bild ge- 
wfihrte die neuere deutsche Oper seit 1830. Sie erschien uns verkommen 
nach Form und Inhalt. Eben so wenig Erffeuliehes war von der itaiieni- 
schen Oper der neuesten Zeit zu beriebten, ja es gestaltete sieh hier 
das TJrfch.eil in mancher Beziehung noch ungfinstiger. Die franzfisische 
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Oper hatte auch jetzt noeh die Aufgabe am grossartigsten ergriffen, 
eben so wenig aber durffce ich versehweigen, dass wir trotzdem fast nur 
eine Carieatur rot uns haben. Kunstlerischer und von hOherer Bedeu- 
tung war das, was von der B eethoven ’schen Schule ausgegangen ist; 
aber alls diese Tonsetzer standen der Operfemer, sind nicht bis zur 
Yerwirklichung eines wahrhaffcen Fortschritts durchgedrungen, und ihre 
Bedentung nach dieser Seite hin besteht daber nur darin, in Mitte so 
vieler Yerirrungen das HOhere aufrecht erhalten zu haben. Das GrOsste 
wurde geleistet nicht in der Oper selbst, sondem in der Musik zu classi- 
schen Tragddien. Jetzt trat Wagner mit seinen Opem hervor, und 
er ist der Erste gewesen, der nicht bios die Oper wieder zum Kunst- 
werk gemacht, sondem zugleich auch die Aufgabe um einen gewaltigen 
Sehritt weiter geftthrt hat. Der tiefere Geist ham in der Epoche der 
30er Jahre nur noch in der Symphonic und in den der Trammer- und Haus- 
musii angehdrigen Werken zur Erscheinung. Mit Wagner trat die 
Oper wieder an die Spitze der EntwicHung, und wir haben nun eine 
GeistesgrSsse, die zoletzt nur noch in jenen anderen Gebieten zu finden 
war, aufs Neue in dieser Sph9re: die von Beethoven ausgegan- 
gene grosse Bewegung mfindet aus in der Wagner’schen 
Oper. Wagner’s KunstscMpfungen bilden den Abschluss derselben 
und zugleich den Anfangspunct fur eine neue grossartige Umgestaltung. 

Was nns bei der Betrachtung der W a g n e r ’ schen Opem zunachst und 
sob aid wir nur die allgemeinsten Eindrucke uns zum Bewusstsein bringen, 
entgegentritt, ist die Hoheit und Beinheit einer echt khnstlerischen 
Gesinnung. W agner sucht nicht mehr durch Concessionen aller Art, 
wie bisher es geschah, zu fesseln, es ist die Wahrheit, es ist die 
Macht der Sache, der er vertraut und von der er die Wirkung abhSngig 
macht. Eine Folge dieser Gesinnung ist zunSchst das Naturliche und 
durchaus Gesunde in seinen Werken, ist femer die innere Einheit, die 
Consequenz, der fest ausgeprSgte Stil darin, ist endlich die echt kflnst- 
lerische Gestaltung, welche nicht von subjectivem Belieben, dem Streben 
nach Beifall, dem Effect abhSngig ist, sondem durch innere Nothwendig- 
keit, durch den Gang der Sache bedingt erscheint. Es ist aber ein 
grosser Unterschied zwischen dieser Gesinnung, wie sie bei Wagner 
zur Erscheinung kommt, und dem ebenfaHs auf das Edlere gerichteten 
Eunststreben so vieler der besseren unter den neueren Tonsetzem. 
Wussten diese so h&ufig ein emsteres Wollen nur durch Opposition auf- 
recht zu erhalten, nur dnrch Abwendung von der Mode des Tages so- 
wol, als auch von den hOher berechtigten Emflussen der Zeit und den 
begrflndeten Forderungen der Gegenwart, glaubten dieselben in dem 



Festhalten am Alton, odor dor Rfickkehr zu friiherer Einfac hhe it das 
Heil dor Kunst suchen zu mfissen, so sehen wir bei Wagner, wie er 
alle modemen Einflfisse ala Toraussetzung Muter sieh bat, wir sehen die 
Benutzung und Yerarbeitung derselben. Xicht mehr in der Kfiekkehr 
znr Einfachheit, d. h. zur Kahlheit und Dfirftigkeit friiherer Kunstzu- 
st&nde, liegt das Heil. Es ist eine grosse Tausehung, die Einflfi sse der 
Mode verschm&hen und die Kunstschfipfnngen in ein Gewand kleiden 
zu wollen, welches die Zeit schon abgestreiffe hat. In die3em Falle wird 
die ernstere Gesinnung stets mit einer gewissen Hausbackenheit und 
Philisterhaftigkeit verschmolzen sein. Wagner erscheint hinabgezogen 
in den Strudel des Yerderbens, wie einst Gluck, aber es ist diese 
Entwicklung nur eine Yoiaussetzung far sein spaieres Schaffen gewesen, 
er ist hindurchgegangen, er hat die schlechten Einflfisse besiegt und nur 
das wirklich Gewinnbringende benutzt. Wagner hat von der fran- 
zOsischen grossen Oper seinen Ausgangspunet genommen. er zeigt sich 
berfihrt von dem ausserlich Frischen und Pikanten derselben, der Luxus 
und Pomp derselben ist an ihm nicht spurlos vorfibergegangen. Schon 
in „Bienzi“ jedoch erscheinen diese Elemente veredelt und treten im 
weiteren Fortgang immer gelauterter auf. Es ist nicht jener hausbackene 
Ernst in ihm, der sich allein durch die Flucht vor jeder Gefahr zu er- 
halten vermag, es ist das siegesgewisse Hindurchdringen Dessen, der 
seine Zeit beherrscht. Deshalb haben wir bei ihm neben der Keusehheit 
der echten Kfinstlematur zugleich den ganzen Beiehthnm der gewonnenen 
Kunstmittel, das Yolle, Reiche und Gesfitiagte, Frische der Phantasie, 
veredelten Sinnenreiz, Yertrautheit mit der Bfihne, die Ffihigkeit, auf 
Massen zu wirken, einen weiten Horizont und eine grosse und edle Popu- 
laritat; wir haben mit einem Worte nicht mehr Kunstwerke, welche 
nur in oppositionelier Stellung zu den Einflfissen der Zeit einen ernsten 
Gharakter zu behaupten vermfigen, sondem solche, in denen ein neues 
Ideal, das Ideal der Gegenwart , wirklich und wahrhaft zur Erscheinnng 
gekommen ist. 

In der modemen Oper femer war, wie die frfihere Darstellung uns 
gezeigt hat, alle Frische und Ursprfinglichkeit des Inhalts verloren 
gegangen. Auch hier ist Wagner der Erste gewesen in unserer Zeit, 
der einen wirklich neuen Inhalt auf diesem Gebiete zur Darstellung 
gebr acht hat. Bed ihm treffen Wir nicht allein gesundes, wahres, echt 
mflnBftblicbflg Gefuhl, wie in einzelnen der besseren neueren Erschei- 
nungen, es ist zugleich modemes Bewusstsein, modemes Empfinden, 
welches hier uns entgegentritt, es ist die Stimmung der Zeit, aber nicht 
frl op die schnell dahinschwindende einer kurzen Epoche, der Mode des 
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Tagea ; der wahrhaffc substantielle Gehalt der Gegenwart and Zukunj 
gelangt zam Aasdruck, trotz der sebeinbar einer ganz anderen Sphfir 
angehfirigen Dichtongen, and zwar in einer Ffille and Macbt, wie die 
seit Beethoven nicht wieder gescbeben ist. 

Dass Wagner in seinen Dichtungen, in der "Wahl der Stofi 
and der Aosfuhrong derselben, am glficMichsten in nenerer Zeit gewesen 
ist so zweifellos , dass auch die engherzigsten Gegner dies baben zu 
gesteben mfissen. Wagner bat der Zersplitterang, dem willkfirlicbei 
Umberschweifen gegenfiber die MSglichkeit emeater Einbeit gew&hrt 
indem er in seinen Stoffen ein neues Ideal erfasst bat. Zagleieh is 
noch eine zweite Seite, anf die ebenfalls scbon weiter oben hingedeate 
warde, von der entschiedensten Bedeatung. Wahrend jetzt so oft pro- 
saisches, der poetischen Bebandlnng widerstrebendes Gerede zam Yor- 
wurf der musikalischen Bebandlnng genommen warde, hat Wagnei 
gegeben, was wirklich gesnngen werden kann, was eines mnsikalischex 
Aasdrueks ffibig ist. Das Verdienst seiner Dicbtangen ist jedoch dnrel 
die Angabe dieser beiden Yorzfige noch nicht erscbSpffc. Fr. Liszt ii 
einer *Keihe geistvoller Aufsfitze in der „Nenen Zeitschrift fSr Masik" 
macbt in eiaem derselben (fiber Weber’s „Enryantbe“, Bd. 40, Nr. 13) 
namentlich daraaf auftnerksam, dass frfiher stets in der Oper eine Mis- 
alliance zwischen grossen Tonsetzem and mittelmfissigen Foeten statt- 
gefonden babe. Wagner, bemerkt Liszt, gab sicb Bechenschaft von 
diesem Yerhfiltniss and protestirte energiscb gegen alle derartigen MIs- 
alliancen, welcbe, obne den mittelmfissigen Poeten za erbOben, den grossen 
Mnsiker berniederzieben. Durcb diese beredte Protestation leistete 
Wagner der dramatiscben Kunst einen anberecbenbaren Dienst, welches 
aacb das Schicksal der anderen Ideen sein mfige, die in seinem Ge- 
dankengange sicb allmfihlich am dieses nnamstOssliche Grondprincip ge- 
sammelt baben : dass der Genius des Musikers sich nnr mit einem eben- 
bfirtigen Dichtergenius verbinden darf and dass die beste Masik immer 
ein mehr oder minder nngfinstiges Gescbick baben wird, sobald mittel- 
milssige Poesie zu ibrem TrSger sich aufwirft. 

Was weiter die masikaliscbe Form betrifft, so bat Wagner 
mit der ihm eigentbfimlicben Energie das bisber nor in selteneren Fallen 
Angestrebte and aacb da nor unvollkommen Erreiobte zuerst vollendet 
and mit Consequenz durcbgeffibrt. Er bat die Btarre, nor specifiscb 
musikalischen Zwecken dienende Form zerbrocben, die Abgescblossenbeit 
derselben aafgehoben, er hat die einzelnen Bestandtbeile in Floss ge- 
bracbt, and so die MSglichkeit einer innigeren Einbeit von Poesie and 
Musik gegeben, die Poesie von den egoistischen Ansprfichen der Masik 
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befreit. Dieses Yerdienst isfc ebenfalls so unzweifelhaft. die Entwicklung 
bat zu diesem Abscbluss mit solcher Bestimmiheit hingedrfingt, dass auf 
musikalischem Gebiete fiber die Xothwendigkeit desselben jetzi kaum 
noch ein Zweifel herrscben kann. Nor einzelne Sehriftsteller vermugen 
sieb fiber diese W endung noch nickt zu beruliigen, and gewfihren das 
erheitemde Scbauspiel, lfingst beklagte Missbrfiucke und Yerirrungen als 
der Tonkunst eigenthfimliche Yorzfige in Schutz zu nehmen. So nament- 
licb bezfiglich der Arie, die sie nur kSchst ungern opfern moehten. Sie 
vermfigen nicbt zu begreifen, wie das, was einsi bedeutungsvoll und hoch- 
berecbtigt war, sicb fiberleben konnte. nicbt einzuseben. wie das. was 
einst eine absolute Geltung beanspruehte, sparer zu einer nur relativen 
berabgesetzt werden musste, so dass, mit Abstreifung der bisherigen 
Erscbeinungsform und unter wesentlicben Einsckrahkungen, nur das wirk- 
licb fur alle Zeit Berecbtigte darin auf den neuen Standpunct mit ber- 
fibergenommen wird. Dass wir die Arie nicbt als etwas absolut Yer- 
werfliches betracbten, dasjenige, was sie ins Leben rief. nicbt als etwas 
Unsinniges fiberhaupt, dass wir die Berechrigung derselben auf dem 
frfiberen Standpunct specifiscb musikaliseker Kunst gelten lassen, entgeht 
natfirlicb ihrer Einsicht. In Bezug darauf verwecbseln sie unseren Eampf 
gegen die Missbrfiuche mit einem Kampfe gegen das Wesen der 
Sacbe. 

Schon die hier nambaft gemachten Yorzfige, durcb die Wagner 
die modeme Oper mit m&cbtiger Hand aus ibrer Yersunkenbeit empor- 
gerissen hat, wfirden seine KunstscbSpfungen zu den bedeutungsrollsten 
der Gegenwart machen. Diese Yorzfige sind jedocb keineswegs die ein- 
zigen; wir haben im Gegentbeil nacb zwei verschiedenen Seiten bin 
Momente des Fortschritts , die ibnen innewobnen, hervorznbeben, von 
grosserer Tragweite noch, als die meisten der bisber genannten, von so 
durebgreifender Bedeutnng, dass Wagner durcb dieselben die Stellung 
eines Epocbe macbenden Genius erhalt. - 

Das erste dieser Momente ist der Universalitfit Mozart’s gegen- 
fiber die Wendung zum Xationalen bin. Meine frfibere Dar- 
steUung zwar bat gezeigt, wie alsbald nacb Mozart schon diese Wen- 
dung znr Erscbeinung gekommen ist. Wagner aber bat wirklich 
erreicbt und zu einem neuen HOhepnnct geffibrt, was dort nur angestrebt 
wurde. Es wurde schon gesagt, dass Beethoven der Mann gewesen 
ist, welcber das Deutsche im grossen und boben Sinne zur Darstellung 
bfitte bringen kfinnen. Beethoven aber bat seiner ersten Leistung 
auf dem Gebiete der Oper keine Folge gegeben, er bat sicb auf die 
Tnpfcr n -manta] rn-nailr bescbrfinkt und alleiu nacb dieser Seite bin erreicbt, 
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was auf dem Gebiete der Oper noch als Aufgabe fibrig blieb. Spiter 
haben unsere Eomantiker auch auf dem Gebiete der Oper eine verwandte 
'Rifihtiing eingescMagen, and den Bestrebungen der neuesten Zeit mfieh- 
tig vorgearbeitet. Die Schbpfungen dieser Manner aber waren mit den- 
Belben Mfingeln behaffcet, an denen flberhanpt die gesainmte Romantik 
leidet. So erscheint die Aufgabe nur angebabnt, keineswegs aber wirk- 
Iicb gelost. Das Nationals, bemerkte ich sebon einmal, besteht jetzt 
nicbt mehr darin, dass es zugleich mit gewissen Mangeln nnd Einsei- 
tigkeiten verbunden ist, nicbt mebr darin, dass man sicb in diesen 
seinen Feblem gefSILt, dass man das Fremde einseitig ausschliesst, im 
Gegentbeil darin; dass man die Arbeit aQer anderen VOlker zu eigener 
Steigerung und Yervollkommnung verwendet. Das Ziel der eurfipaischen 
Entwicklung uberbaupt ist dies, dass die einzelnen Staaten nnd St&mme 
in einander geistig aufgehen, sicb geistig durchdringen, dass sie ein 
grosses Ganzes bilden, worin das Nationals nur nocb einen Schmuck, 
eine individuelle F&rbung gewahrt. Um aber dieses Ziel zn erreicben, 
muss dasselbe bei uns jetzt in den Vordergrund treten, muss es zu voll- 
kommener Ausgestaltung gelangen, und bierin besteht das weitere grosse 
Verdienst Wagner’s. Er ist es, der zum ersten Male eine deutsche 
Oper gegeben bat, frei von firiiheren Schwacben und Emseitigkeiten, 
eine dentsche Oper, in der das Nationals nacb seiner GrCsse und um- 
fassenden Bedeutung zur Erscheinung gekommen ist. Eine nothwen- 
dige Eolge dieses Yerdienstes . ist die emeute Geltung, zu der er die 
deutsche Oper gebracht hat, die Zurdckdrangung, die Besiegung der 
ausltadischen. 

Das zweite der bezeichneten Moments des Portscbxitts bei Wagner 
besteht in der zum ersten Male geforderten hOheren Einbeit von 
Poesie und Musik, in der gleicben Berecbtigung der ver- 
schiedenen zu einem Ganzen verbundenen Efinste, welcbe 
als Ziel von ibm angestrebt wird. Die Oper auf Mozart’scbem Stand- 
puncte war, wie bemerkt, musikaliscb-dramatisches Eunstwerk gewesen. 
Das Uebergewicbt der Musik auf jenexn Standpuncte war ein nothwen- 
diges, durchaus begrundetes. Mozart batte als Musiker nacb dem 
Drama gestrebt, soweit dies in den Grenzen seiner Eunst erreicbbar 
war. Sp&ter ist aus dem Uebergewicht der Musik, aus der unvermeid- 
lichen Ausbreitung und Herrscbaft derselben innerhalb der notbwendigen 
Scbranken eine ganz willkdrlicbe, vOllig unsinnige und abgeschmackte 
Alleinherrschaft der Musik geworden, ein ganz willkurliches Schalten 
mit der Dicbtung bat stattgefunden, so dass die Tonsetzer zuletzt den 
Text nur noch als v&lig gleicbgultiges Yehikel benutzten, um fibers 
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banpt Musik zu machen, die eben so gut. wie im Theater, auch im 
Concertsaal zur Aufftihrung kommen konnte. Wagner hat einen nenen 
Ausgangspunct genommeu, indem er die Musik aus ihrer absolutes 
Herrschaft verdrangte, nnd derselben die Stellung einer Macht von nur 
relativer Bedeutung auwies. Die bisherige Oper war, wie wir geseheu 
habeu, zur Nullitat herabgesunken. es war darin zu vollstSndiger Ent- 
wicklung gekommen, was ala Keim bei ihrer ersten BegrQndung in ihr 
gelegen hatte. Durch Wagner’s That ist der Anstoss gegeben wor- 
den zu neuer Gestnltung weit in die Zukunft hinaus. Wagner hat 
aieh auf diese Weise nicht bios fiberwiegend negativ aus der bisherigen 
Versunkenheit herausgearbeitet, er ist zugleicii schbpferisch in einer 
Weise aufgetreten, die ihn, wie gesagt, in eine Reihe mit den ersten 
Genien der Eonat stellt. Als eines der wiehtigsten Resultate jener Ein- 
heit von Poesie und Musik aber erscheinfc — uni dies hier speciell noch 
zu erwShnen — neben vielen anderen gleiehfalls wiehtigen Ergebnissen, 
die vSllig neue Behandlung der Sings fcimm e. Ich habe sehon einmal 
auf die Wichtigkeit dieses Umstandes hingedeutei. als es uns darauf an- 
kam, die absolute Gedankenlosigkeit zu bezeichnen, zu der man nach 
Mozart’s universeller Durchdringung der verschiedenen Stile in dieser 
Sphare endlich herabgesunken war. Sehrankenlos hatte sieh eine maass- 
lose Willkflr ausgebreitet. Durch Wagner ist der Weg bezeichnet 
Worden' zu einer Melodiebildung anderer Art, einer Melodiebildnng, die 
aus der innigsten Einheit von Wort und Ton entsteht, nicht wie die 
bisherige absolnt' - musikalische Melodie das Wort nur als Unterla^ 
benutzt. Diese Behandlung ist so neu, dass sie bis jetzt noch am we- 
nigsten verstanden wnrde und die meisten gegnerischen Stimmen her- 
yorgerufen hat. Insbesondere machen wir auch hier die in Bezug auf 
musikalische Form weiter oben sehon einmal erwShnte Erfahrung, dass 
Dichter und Schriftsteller, die gerade eine solche AnnSherung am be- 
reitwilligsten ergreifen sollten, am meisten ohne Verstandniss sich zeigen, 
am .meisten Bich zu Yertretem des alien Opernunsinnes aufwerfen, w&h- 
rend die Musiker in ihrer Einsicht weiter gediehen sind. 

Dies ist in einigen Grandzfigen das Wesentliche der Yerdienste 
Wagner’s als schaffender Kunstler, das Wichtigste der Reform, wie 
dieselbe in seinen Eunstwerken ausgesprochen vor uns liegt, ganz abge- 
sehen von aller Theorie. 

Auf diese Weise ist Wagner herausgetreten aus dem bisherigen 
Entwicklungsgang und hat einen neueu Ausgangspunct fftr das m usik a- 
lische Drama gewonnen. Es ist damit nicht gesagt, dass er absolut 
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Yollkommenes geleistet, dass er Uebermenscblicbes vollbracht; dass er 
Werke geschaffen babe, so vollendet, so frei Ton alien individuellen 
Mfingeln, wie sie zn keiner Zeit nnd in keiner Kunst nocb existaren, 
— solcbe Absurdifcaten sind allein das Eigenthum der Gegner; das. 
aber ist unzweifelhaft, dass Wagner das Grflsste geleistet bat auf dem 
Gebiete der Oper in unserer Zeit, und in Eolge da von den Genien ersten 
Ranges ebenburtig zur Seite stebt. 

Als ich fiber Gluck and die nacb demselben auf musikaliscb- 
dramatiscbem Gebiet erfolgte Wendung spracb, am Schlusse der zwblf- 
ten Yorlesung, als icb dort das Verbal tniss des Ersteren zu seinem Naeh- 
folger Mozart bezeicbnete, bemerkte icb zugleicb, dass spfiter nocb 
ein umfassenderes Bewussfcsein gewonnen werden wfirde, dass es mOglicb 
sein werde, das damals Erreiebte sowol, als aucb das nocb Feblende 
zu bezeicbnen. Es ist bier der Ort, im Anschluss an das dort Ge- 
sagte, Wagner’s Stellung zu Gluck nocb etwas nfiber zn char 
rakfcerisiren , um so mebr, als man diese Parallels scbon gezogen, 
beim Aufsuchen der Aebnlicbkeit aber das Unterscbeidende zum Tbeil 
fiberseben bat. 

Bereits frfiher babe icb Ibnen dargestellt, wie die Oper von der 
dttreh Gluck eingescblagenen Bahn durcb Mozart abgelenkt wurde, 
nnd weiterbin im Laufe des 19. Jahrhunderts bis berab auf die Gegen- 
wart nur die Consequenzen des Mozart’seben Prindps zur Ent- 
wicklung gekommen sind. So viel ergiebt sicb jetzt sofort, dass 
Wagner den Mozart’seben Standpunct verlassen, sicb aufs Neue an 
Gluck angeschlossen, die durch diesen bewirkte Wendung wieder auf- 
gegriffen bat. 

.Aber wir haben in Wagner nicht allein einen erneuten Anscbluss 
an Gluck, der Erstere bat zugleich die Aufgabe selbststfindig ergriffen 
und weitergefubrt. Allerdings sind Gluck nnd Wagner bis anf einen 
gewissen Punct von denselben Grundanscbauungen ausgegangen. Nacb 
zwei Seiten bin jedocb untersebeiden sicb Beide wesentlieb: 1) bezfig- 
ficb der Ideen, mit denen Wagner sein Kunstscbaffen in Yerbindnng 
bringi Icb babe vorbin diese Heen Ibnen nur angedeutet, nnd werde 
in der n&chsten Yorlesung, soweit es die Zeit uns gestattet, nocb etwas 
nfiher auf dieselben * eingeben. Scbon bier ist aber zn sagen, dass die 
Ideen Wagner’s von denen Gluck’s, die Geistesricbtung im Allge- 
meinen, die W eltanschauung Beider bimmelweit verschieden sind. Was 
2) die Opera Gluck’s und Wagner’s betrifft, so ist Gluck der 
Erste gewesen, der die dramatisebe Musik in ibre Rechte 
eingesetzt, zn tieferem Ausdruck befebigt bat. Gluck’s Kampf 



563 


gait nur der noch durchaus mangelhaft entwickelten italienischen Oper, 
ded MissbrSuehen deraelben, der Alleinherrschaft der S3nger. Abgesehen 
aber hiervon war er ebea so sehr nur Opemcomponist. wie jeder seiner 
grossen Nachfolger. "Wagner's Eampf bezieht sicb auf das Ueber- 
gewicht der Mnsik schlechfcbin und im Allgemeinen, da ein solehes 
Eesultat endlicb aus jener ersten That Gluck's dadurch. dass dieser 
die Musik zu grSaserer Bedeutung emporhob, hervorgegangen ist, und 
wenn daher von dem Letzteren zu sagen ist. dass er in das Bereich der 
Musik erst vollstandig eintrat, so gilt von dem Ersteren, dass er jetzt 
wieder aus demselben herausgetreteu ist. Allerdings k ann der 
Grundgedanke bis auf einen gewissen Grad hin Beiden gemeinschaftlich 
genannt werden, dann aber ist der Unterschied, dass in Gluck erst im 
Keime enthalten ist, was in Wagner zur rollen Entfaliung kam. dass 
Jener den Gedanken nur erst ahnend erfasste. wShrend dieser ihn durcb 
seine Ausfuhrung erst zu dem gemacht hat. was er ist. Gluck’s theo- 
retisches feewusstsein — wenn er z. B. sagte, dass er bei der Compo- 
sition einer Oper zu vergessen suche, dass er Musiker sei — ging weiter 
als seine Praxis. In der Ausf&hrung aber tauschte sich Gluck, wenn 
er erreicht zu haben glaubte, was er nicht- erreicht hat. Ein weiterer 
Unterschied ist auch noch, dass Gluck nur Poesie und Musik insAnge 
fesste, wShrend Wagner seine Blicke auf das Gesammtbereich der 
Kunste gerichtet halt. Endlich war es auch ein Irrthum Gluck’s 
nach theoretischer Seite hin, wenn er einen Gedankeu vorwegnahm und 
erfasst zu haben glaubte, den er in seinen Conseqnenzen noch gar nicht 
ubersehen konnte, und der zu seiner wirklichen Entwicklung einer ganz 
anderen Grundlage bedarf. So stellt sich uns in Wagner, einer 
fruher nur erst einseitig herausgearbeiteten YorBtufe 
gegenuber, die Yollendung dar, erst hier hat die Oper 
erreicht, was sie der Xatur der Sache nach ist, und ob 
erscheint daher gerechtfertigt, wenn ich sage, dass dieselbe jetzt erst 
nach vielen Abschweifungen und Nebenwegen in ihrer Entwicklung auf 
die rechte Bahn gekommen ist. 

So haben wir zugleich eine Bestatigung dessen vor uns, worauf 
ich im Eingange der heutigen Yorlesung und wiederholt schon aufinerk- 
aam gemacht habe, wir sehen, wie durch Wagner den Yoraus- 
setzungen entsprochen wurde, welche die kritische Ueber- 
gangsepoche mitbrachte. Noch nicht mit ausdrucklichem theore- 
tischen Bewusstsein zwar ist der Brnch mit dem Bisherigen hier voll- 
bracht — dies sollte erst auf der Basis des hier Geleisteten durch die 
Theorie geschehen — , aber Wagner hat doch schon mit Entschieden- 
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heit die bisherige Babn verlassen, bat sich emancipirt von dem ihm un- 
mittelbar Yorausgegangenen, yon der Mozart’ scben Tradition, und 
indem er einen ganz anderen HOhepunct erstieg, als alle seine Zeitge- 
nossen, eine nene Grundlage fur die Oper errungen. 

Mit diesen fiber die gesammte Yergangenbeit der Oper orientiren- 
den Bemertungen ist das Bewusstsein unserer Zeit in Bezug auf das 
musikalische Drama ausgesprocben, und ich kann daher damit die hentige 
Yorlesung abschliessen. 



Vierundzwanzigste Vorlesung. 


Die Theorie R. Wagners. Die Musik als Sonderkunst dem Wagner schen musi- 
kalischen Drama gegeniiber. Franz Liszt in seiner zweiten Epoche. Die Schulen 
Wagners tmd Liszt’s. Sobolewski. Raff. v. Billow. v. Bronsart. Seifriz. Driiseke. 
Lassen. Cornelias. Weissheinxer. Damroseh. Ritter. Gotze. J. Reubke. Stor. 
Haber. Schulz. Heathen. Riemenschneider. Sueher. Klaghardt Winterberger. 
Tausig u. A. Andere hervorragende Talente dieser Zeit. Volkmann. Rubinstein. 
Die Soholen Mendelssohn’s und Schumann’s. Brahms. Joachim. BargicL Kirch- 
ner. Jensen. Grimm u. A. Tonsetzer mit minder bestimmt aosgeprSgter Physio- 
gnomic. NachtrSgliehe Erwahnong mehrerer Namen. Tirtnosen der nenesten Zeit. 

Ich habe in der vorigen Yorlesung nur erst der Knnstwerke 
R. Wagner’s gedacht, seine Theorie noch bei Seite setzend. obschon 
ich nicht unterliess, Sie darauf aufimerksam zn maehen, dass’ die Theo- 
rie es gewesen ist, welche zuniichst auch jenen die Bahn gebrochen 
hat. Da sich aber diese Theorie erst ans Wagner’s Opera entwickelte, 
so ist es naturgemSss, wenn ich dieselbe spater, als jene, wenn ich 
dieselbe erst jetzt bespreche. Koch weniger freilich, als in der Torigen 
Yorlesung, kann hier eine erschopfende Darstellnng gegeben werden. 
Es muss genugen, wenn ich Sie auf die herrorstechendsten Satze anf- 
merksam mache. 

Die hauptsachlichsten Schriften Wagner’s habe ich Dmen schon 
in der vorigen Yorlesung genannt. Die erste derselben war die kleine 
Brochure „Kunst und Revolution 1 '. Wagner entwirft darin ein Bild 
unserer Znst&nde, die auf Heuchelei gegrundet sind; er zeigfc, dass die 
Kunst der Industrie verfallen und stellt das griechische Kunstleben mit 
dem unserigen in Farallele, wobei naturlich die Yorzuge auf Seite des 
ersteren sind. Dort war die Kunst Ansdruck des KataonallebenB, bei 
uns schwebt sie in der Luffc. Wir hatten keine Kunst mehr, als das 
Yolksleben aufh&rte ; unsere Kunst und Wissenschaft warden LuxusariakeL 
Tm ersten Abschnitt legt Wagner zunachst das Wesen der griechischen 
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Kunst dar, als der wahren, hervorgegangen aus dem reinen Menschen- 
thume, aus dem Cultus des starken und schOnen Menschen, aus der 
Freude des Mensehen an sich selbst und an der Natur. Br giebt so- 
dftnn im zweiten Abschnitt einen Nachweis der UnmBglichkeit fur die 
Entwicldung der wahren Kunst aus dem cbristlicben Bewusstsein. Die 
modeme Kunst saugt deshalb — dies resultirt als weitere Folge im 
dritten Abschnitt — ihre Lebenskraft aus. der Geldspeculation , „der 
moralische Zweck derselben . ist der Gelderwerb , ihr asthetisohes Vor- 
geben die Unterhaltung der Gelangweilten". Im vierten Abschnitt giebt 
Wagner eine Yergleichung der wahren, der antiken, mit der modemen 
Kunst: jene ist Kunst,. djese — kfinstlerisches Ean.dw.erk. Nur 
die grosse Menschheitsrevolution der Zukunft kann auch uns eine neue 
Kunst gewinnen, denn nur sie kann aus ihrem tiefsten Grunde das von 
Nenem und schOner, edler, allgemeiner gebaren, was Griechenland zwar 
besass, aber nocb unter grossen BinschrSnkungen und im beschrfinkteren 
Maasse. Mit den nSheren Bestimmungen einer solchen Aufgabe be- 
schfiftigen sich die beiden letzten Abschnitte der Brochure. Der Hanpt- 
inhalt derselben ist demnach die verinderte Stellung der Kunst unter 
verfinderten ausseren Bedingungen. Dies ist die Grundanschanung 
Wagner’s, und er hat damit zugleich sich die Bahn fur die spatere 
Theorie gebrochen. 

Die eigentliche Theorie ist niedergelegt in der zweiten Scbrift: 
„Das Kunstwerk der Zukunft". In ihren Grundzfigen schliesst sich die- 
selbe der Philosophie L. Feuerbach’s an. Sie stfltzt sich auf den 
Menschen, der als der vollstandige, ganze, wahre, d. h. von jeder un- 
natSrlichen Fessel befreite Mensch sich allerdings nur dem inneren Auge 
des forschenden Denkers, nicht aber den ausseren Augen des suehenden 
Weltkindes. .in der Wirklichkeit darsteDtJ Wagner lehrt: Der wahre 
Mensch ist ausserer und innerer zu gleicher Zeit, er ist als innerer 
Mensch GefBhls- und Yerstandesmensch, er ist flberdem sein eigener 
Gott und steht fiber der Natur. Diesem Menschen entspricht nur die- 
jenige Kunst, welche als einzig wahre, ganze Kunst aus der Yer- 
einignng aller unserer Kunstarten hervorgeht, von denen 
jede einzelne nur einer einzigen und einseitigen kfinstlerischen Ffibig- 
keit des ganzen Menschen correspondirt. So theilt der Leibesmensch 
sich mit durch die Tanz- (Darstellungs-) Kunst, der Geffihlsmensch 
durch die Tonkunst und der Yerstandesmensch durch die Dichtkunst. 
Der Verein dieser drei „reinmenschlichen“ Kunstarten ist im Drama 
vorhanden, in dem der Mensch nach seiner hfichsten Ffille sich selbst 
daretellt, unter Mithfilfe der bildenden Kunst, die, als aus der „Nach- 
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bildung der Natur“ hervorgegangen, bier von selbst in die ibr gebfih- 
rende dienende Stellnng tritt. So steEt die Malerei die Xatur dar, 
in welcber der Mensch sich bewegt, die BEdhauerei vrird an ihm selber 
lebendig, die Bankunst aber schafft die OertHebkeiten. innerhalb deren 
die kdnstlerische Gesammtkundgebung des sich darsteEenden ganzen 
Menschen erfolgt. — Dass Wagner bei diesen Anschauungen zugleich 
von Griechenland and dem griechischen Drama seinen Ausgang ninimt. 
wurde schon vorhin erwShnt. So ist de mna eh das gesammte Bestehen 
der einzelnen Kfinste nnr ein umfassender Darchgangsmoment 
gewesen, bestimmt, die einzelnen Kfinste bis zu dem hfiehsten Grade 
ihrer Leistungsfahigkeit zu steigem. Das Ziel ist eine Wiedervereini- 
gung, schon gegeben in Griechenland, und jetzt wiener zu erreichen auf 
hfiherer Stufe undNnit unendlich reicheren Mirieln. Der weiteie Fort- 
gang kann jetzt deshalb nur darin bestehen. dass die Einzelkflnste, me 
sie bisher um den Vorrang stritten und auseinanderstrebten . jetzt in 
gegenseitiger Liebe und Bescheidenheit sich nihem. sich je nach Be- 
dfirfhiss einander unterordnen, zu einem Ganzen sich einen. Das Ge- 
aammtkunstwerk erscheint demzufolge als das aHe bisher getrennten 
Elemente in sich befassende und einende. die darin ihren Untergang, 
aber zugleich ihre Auferstehung und Yerklfirung Auden. Das Gesammt- 
kunstwerk, das Drama, ist die Kuppel, welebe sich fiber dem Ganzen 
wfilbt, es ist das Grfisste und Mfichtigste, und wenn bisher die Sonder- 
kunst die gewaltigsten Wirkungen hervorbrachte, so verschwinden diese 
vor dem aUumfassenden Eindruck. den die TotaUtfit der Kfinste — das 
Kunstwerk der Zukunfb — hervorzurufen im Stande ist. 

In „Oper und Drama a arbeitet Wagner auf eine bestimmtere Er- 
fassung des in der eben genannten Schiift erlangten Kesultates bin. 
Er bespricht hier die bisherige Oper und das bisfcerige Drama, endEch 
im dritten TheU die von ihm geforderte Art der Vereinigung beider. 
Wie der Ausgangapunct ein specieUerer ist. so erscheint auch das Ziel 
in concreterer Gestalt. „Die Oper war ein Irrthum, denn in diesem 
Kunstgenre ist ein Mittel des Ausdrucks '(die ilusik) zum Zweck, der 
Zweck des Ausdrucks (das Drama) zum Mittel gemficht worden“. 
Dieser Satz bfldet den Grnndgedanken des ersten TheUes. Im zweiten 
TheE erfirtert Wagner die Ursachen, weshalb wir kein Drama haben 
kfinnen. Zwischen dem englischen Schauspiel. das aus dem Leben her- 
vorgegangen ist, den Gehalt desselben aber in einer ihm zwar entspre- 
chenden, unseren Sinnen jedoch mangelhaft imd unvollkommen erschei- 
nenden Form (die Bfihne Shakespeare’s) zur Aussprache bringt, und 
dem Drama der Italiener und Franzosen, das der voUendeten Knnstform 
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zu Liebe einen Inbalt ausspricht, der mit unserem Leben nichts gemein 
hat, zwischen diesen beiden Endpuncten schwebt unsere Literatur unent- 
scbieden und schwankend bin und her, und auch Goethe and Schiller 
musste es verwehrt bleiben, eine erfolgreiche YersOhnung zwischen mo- 
demem Lebensgehalt und vollendeter Kunstform dee Dramas zu Stande 
zu hringati- Der Hauptpunct in dieser Entwicklung ist, dass Wagner 
auf der HOhe des sinnlich dargestellten Kunstwerks an- 
gekommen ist , dem nur in Gedanken existirenden Kunstwerk , dem 
blossen Literaturdrama gegenfiber. W&hrend gerade in neuerer 
Zeit die kunstlerischen Kundgebungen auf diesem Gebiet eine vorwaltend 
literarische Bichtung genommen haben, die auch wir wieder vom vor- 
waltend literarischen Standpuncte aus zu betrachten genOthigt waren 
und gewfihnt warden, ignorirt Wagner den literarischen Standpunct 
v ollatSndig , und spricht immer von der unmittelbaren, lebendigen Kunst. 
Ueberhaupt ist der Standpunct Wagner’s der der hOchsten Unmittel- 
barkeit der Wirkung des Kunstwerks, das, beilfiufig erwahnt, auch keine 
TT rrtilr mehr zulassen darf, sondem nur noch genossen warden will: das 
Kunstwerk hat auf das Geffihl zu wirken und wird vom Gefuhl ver- 
standen. Mit der Negation des literarischen Standpunctes in der 
Kunst, der durch den Yerstand vermittelten Wirkung des Kunstwerkes, 
lfiufb waiter auch ganz folgeriehtig parallel die Negation des Stand- 
punctes der Eunstbildung. Dieser stellt Wagner den Kunst- 
genuss gegenfiber, denn allein „genossen“ soil das Kunstwerk werden. 
Was endlich die neue Einheit von Poesie und Musik im „Kunstwerk der 
Zukunft" betrifft, so beruht dieselbe, wie ich auch schon bei der Be- 
sprechung der Kunstwerke erwahnte, auf einer weit innigeren Verbin- 
dung beider Elemente. Nicht diejenige Melodie, welche mit dem Worte 
des Diehters willkurlich schaltet und waltet, wie es in der bisherigen 
Oper der Fall war, ist die entsprechende; das einzig Wahre ist eine 
Melodie, welche ganz von selbst aus der geffihlvoll vorgetragenen Bede 
entsteht, welche als reine Melodie fur sich gar keine Aufimerksamkeit 
erregt, sondem dies nur so weit thut, als sie der sinnliche Ausdrack 
einer Empfindung ist, die in der Bede deutlich sich kund giebt. 

So viel, allerdings nur in gedrfingtester Kfirze, fiber die Grund- 
gedanken. Andere Anschauungen Wagner’s, welche mit diesen 
Grundgedanken in genauester Yerbindung stehen, deutete ich schon 
in der vorigen Vorlesung an. Meine Ansicht darfiber im Allgemeinen 
babe ich ebenfalls dort schon ausgesprochen. Ich erblicke in dieser' 
Theorie das Grdsste und Bedeutendste, das Folgenschwerste, was in 
neuerer Zeit auf kfinstlerischem Gebiete geleiBtet worden ist. Einer 
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allmfihlich in ihren bisherigen Eichtongen sieh auslebenden Kunst 
gegenuber sehen wir hier einen neuen Anfang. eine neue Grundlage. 
und es ist die Aussicht erofihet, dass auf derselben ein nenes Gebaude. 
grosser als das bisherige war, erriehtet werden kann. Dass auch Aus- 
wfichse darin vorkommen , dass Wagner zuweilen fiber die Schnur 
hant, liegt in der Natur der Sache, liegt darin, dass wir es bier nicht 
mit einexn Philosophen zn than haben. der seine gesammte Kraft all-in 
anf seine Gedankenbestinminngen verwendet . sondern mit einem Efinstler, 
bei dem diese Ideen als ein lebendiges Eesultat seines Kunstsehaffens 
sich ergeben, als ein Ueberscliuss neben' seinem Sehaffen. mOehte 
ich sagen, den er nicht sofort in wirklichen Kunstwerken verwenden 
konnte. 

Als der grOsste and folgenreichste Gedanke, al3 der Mittelpunct 
der gesammten Theorie, erscheint die Idee des ..Eunstwerks der Zu- 
knnft“. Wenn dieser Gedanke, bestimmt, die kfinstlerisehen Fragen 
der Gegenwart und Zubunffc zu lOsen, anfangs mit Befiremden. ja mit 
dem hOchsten Widerstreben aufgenommen wurde, so darf dies nicht 
auffallen. Die Bedeutnng desselben war dem aBgemeinen Bewnsstsein 
noch so wenig anfgegangen, dass der erste Eindruck nur der eines 
gewaltigen Erstaunens sein konnte. Allen in den bisherigen Yorstel- 
lungen Festgebannten erschien die Idee einer Yereinigung der Efinste 
als ein. unausfuhrbares Hirngespinnst. Die wunderlichsten Yorstellnngen 
wurden ausgesprochen, die seltsamsten MissverstSndnisse darfiber dnrch 
die Presse verbreitet. Zwei Punete waren es namentlich, an denen 
man Anstoss nahm. Wagner’s Urtheil fiber die bisherige Eunatent- 
wicklnng, die bisherige Gestalt der Oper insbesondere , and sodann 
seine Lehre yon dem AufhOren der Einzelkunst. Es ist hier nicht der 
Ort, nfihere Untersuchungen fiber diese Satze anznstellen, und ich er- 
laube mir, Diejenigen, welche sich specieller daffir interessiren , auf 
meine. schon citirte Schrift: „Die Musik der Gegenwart ete.“ zu yer- 
weisen. Nur einige Bemerkungen will ich mir gestatten. Was den 
ersten Punct betrifft, bo befinde auch ich mich darfiber mit Wagner 
nicht in Uebereinstimmung. Ich sehe den bisherigen Entwicklungsgang 
in seinen Hauptphasen als einen- durchaus nothwendigen an, und 
betrachte daher die bisherige Trennung der Efinste als eine vOllig 
berechidgte, betrachte das Uebergewieht der Musik in der Oper ffir die 
abgelaufene Epoche als ein begrfindetes. Was den zweiten Punct 
betrifft, die Behauptung yon dem AufhOren der einzelnen Efinste 
gegenuber der Gesammtkunst, 30 ist darfiber jetzt gar nicht zu streiten. 
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Sind die einzelnen Kflnste lebensfhbig , so werden sie bestehen , trotz 
aller theoretischen Yersicbemngen , im entgegengesetzten Falle aber 
untergehen. ZunSchst kommt es daranf an, das Praktisch - Wicktige 
jenes Grundgedankens ins Ange zu fassen , ibn tins zu verdeutliehen. 
Wir abstrahiren von den allgemeinen Ideen, welche Wagner mit seiner 
Kunsttheorie in Yerbindnng gebracht hat, von seiner Weltanschauung, 
and berttcksichtigen nur das Kunstlerische, und hier auch nnr das, was 
im Augenblick schon von Bedeutung ist. 

Unter. diesen Einschr&nkungen ist die Idee des „Kunstwerks der 
Zukunft" folgende: 

In der Oper war bisher die Musik fiberwiegend, alle anderen 
Kflnste warden nor zur Ausschmftckung herbeigezogen , zur Unter- 
stfltzung der Musik verwendet, wurden nor so weit in Anwendung 
gebracht, als es die Musik gerade gestatten wollte. In der Musik 
allein haben unsere grossen Meister Ernst gemacht, alles Uebrige 
war mebr oder weniger eine kunstlerische Lflge. Die bisherige Oper 
unterlag dem Widerspruch, die Mitwirkung aller Kflnste zu bean- 
spruchen , ihrer Eigenthflmlichkeit aber nicht Gerechtigkeit widerfahren 
zu lassen. Das „Kunstwerk der Zukunft" ist die Lflsung dieses 
Widerspruchs. Jetzt soli auch in der Mitwirkung der flbrigen 
Kflnste Ernst gemacht, denselben eine gleiche Stellung und Bedeu- 
tung in der Oper, wie der Musik, verliehen werden. Dies ist der ein- 
fache Grundgedanke , dessen Eichtigkeit, dessen Nothwendigkeit nur 
eine g&nz und gar in falschen Yorstellungen befangene Auffassung 
verkennen kann, und hiernach gestaltet sich die Sache in folgender 
Weise: 1) Der wabre Dichter hat nicht mehr nOthig, sich, wie bisher 
der Pall war, von der Opemdichtung g&nzlieh abzuwenden; sie ist 
eine seiner wflrdige Aufgabe. Die Oper soli uns nicht mehr bios mit 
dem Yorgeben des Dramas necken, sie soil poetiseh Werthvolles in 
entsprechender dramatischer Gestaltung enthalten. 2) Was die Musik 
betrifft, so kam es bisher darauf an, dass dieselbe in sich selbst erstarke, 
sich geschieden von den anderen Kflnsten erst vollkommen entwickle, 
urn die Fahigkeit fur dramatisehen Ausdruck zu gewinnen, ihre 
Leistungsfihigkeit gewissermaas^en darzuthun. Dies erklfirt, dies recht- 
fertigt die Einseitigkeit und Unvollkommenheit der bisherigen Oper. 
Jetzt ist diese Sthfe erreicht, diese Aufgabe erfflllt, und man hat sich 
darum zu entschliessen, ob man ferner noch Musik auf Kosten aller ge- 
sunden Yernunft, oder ein vemunftiges Gauzes unter Beschrflnkung der 
Musik haben will. Dass dieselbe dazu fehig ist, ohne deshalb aufzu- 
hflren, Musik zu sein, ohne ihre Eigenthflmlichkeit und WirkungBfulle 



einzubussen , iat durch Wagner praktiseh dargethan worden. Dasselhe 
gilt von alien Gbrigen Elementen, welche im musikalischen Drama zn 
einem Ganzen wirken. Es gilt vom Gesang und der Darstellung 
durch den Sanger, von der scenischen Einriebtung, e3 gilt von der ge- 
sammten Ans3tattung. Nicht am ein nngerechtfertigtes Uebersehreiten. 
der Grenzen der einzelnen Kfinste, nicbt um ein Dureheinanderwerfen. 
nicht am ein Anspannen derselben bis zom hfiehsten Grade ihrer Lei- 
stungsfehigkeit handelt es sicb daber im -Kunstwerk der Zukunft^; es 
kommt im Gegentbeil daranf an. die einzelnen Kunste erst in ikre 
Rechte einznsetzen. sie so zu benutzen. das? sie virklieh zu der 
ibnen gebfihrenden Geltung gelangen konnen. Der n&cbste Scbritt ist 
die Beseitigung des Unsinns, der dnreb die Uebergriffe der Musik ber- 
vorgerufen wurde. An die Stelle des auf diese Weise ge- 
wonnenen Raumes, kann man sagen, sollen die anderen 
Kfinste treten. Dass alles dies mfiglich, bat Wagner dnreb seine 
Werke scbon bewiesen . er bat mindestens den Anfang dazu gemacht. 
Nacb beiden Seiten hin demnacb, praktiseh sowed als tbeoretiscb, ist 
von ihm die erste Grundlage gegeben worden. auf der Yon der Folgezeit 
weitergebaut werden kann. 

Wir smd hiermit bei denselben Sfitzen wieder angekonamen, mit 
denen icb die vorige Vorlesung bescblossen habe, nur mit dem Unter- 
sehiede, dass bier als Resultat einer ausgefubrteren Tbeorie sieb er- 
geben hat, was dort unmittelbar aus der Betrachtung der Kunstwerke 
hervorging. Hier ist es demnach auch. wo der neue Standpunct, wo 
der Unterscbied zwischem dem, wa3 Wagner erstrebt, und dem, was 
Gluck erreicht hat, noch deutlicber in die Augen springt. Gluek trat 
einseitiger Ueberhebung der einzelnen Kunste oder einzelner Kunst- 
thStagkeiten entgegen, Iiess aber die Se hr an ken der versebiedenen 
Kfinste selbst steben; bier haben wir die Aufhebung der Scbranken, 
die BeBeitigung jedweder Sonderung, um zur innigsten Einheit des 
frfiber Getrennten zu gelangen. Dies ist ein durebaus Neues, von 
dem, was Gluck gewollt bat, specifiscb Yersehiedenes. Das Chaiakte- 
ristiBche . der neuen Weltanschauung fiberhaupt liegt in dieser Ceber- 
windung des Egoismus, in der Beseitigung jeder egoistischen Trennung. 

Die nun folgende grosse Bewegung selbst Ihnen darzustellen, zu 
scbildem, welcber Kfimpfe es bedurfte, um diese Lebre in der Haupt- 
sacbe zur Anerkennung zu bringen, liegt lflcht in meinem Plane. Es 
ist dies nocb zu neu und in Aller Gedfichtniss. In der Hauptaache dfirfen 
wir die Bewegung als beendet, den Sieg des Neuen als entsebieden be- 
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trachten, wennschon damifc keineswegs geleugnet warlen soil, das* 63, 
was den speeielleren Ausbau betrifft, noch viel zu than giebt. 

Dass es die Theorie gewesen ist, welche auch den KunstschOpfungen 
Wagner’s die Bahn brach, habe ieh schon erwfihnt. Die vorausge- 
gangenen kritischen Bestrebnngen fanden in derselben ihre Bestfitigung 
and Erf Qllung . Basch sammelte sicb jetzt eine Sehaar begeisterter Yer- 
treter. Mein leider zu frfih verstorbener Freund Theodor Uhlig ist 
unter diesen der erste gewesen. Spfiter folgten v. Bfilow, Raff, Pohl 
(Hoplit), Edhler, F. Draeseke u. A. Die ,,Neue Zeitschrift fur 
Musik“ wurde -das Organ fOr die neue Bewegung. Mehr den Kunstwerken 
zugewendet und von dem Streben geleitet, diesen ein aUgemeines Ver- 
standniss zu erOffnen, erscheinen Franz M filler in seinen Schriffcen 
„Richard Wagner und das Musikdrama", fiber „TannhSuser“, „Lohengrin“, 
,, Tristan und Isolde", „Die Meistersinger von Nfirnberg" und „Der Bing 
des Nibelungen", sowie Hinrichs, Stahr u. A. in einzelnen Zeitungs- 
artikeln. In neuester Zeit sind namentlich Forges, Nietzsche, 
Schurd, H. v. Wolzogen nach beiden Seiten hin verdienstvoll thfitig 
gewesen, und hat sich fiberbaupt, namentlich auf Anregung der neuesten 
KunstschSpfungen Wagner’s, eine umfangreiche Literatur gebildet. 
Franz Liszt gebfihrt auch hier, was die literarische Yertretung der 
Wagner’schen Kunstwerke betrifft, der Enhm, die Initiative ergriffen zu 
haben durch seine meisterkafte Analyse von „Tannh5user“ und „ Lohen- 
grin", die er in einem besonderen Werke unter diesem Titel gegeben 
hat. Ein ganz besonders gfinstiger Umstand war es aber zugleich, dass 
Wagner nieht bios nach theoretischer, sondern auch nach praktischer 
Seite hin die Erfullung brachte. Es konnte dies, strong genommen, auch 
gar nicht anders sein, wexm er wirklich die Stdle des fur diese Epoche 
berufenen Genius einnehmen sollte. Die Kritik allein vermag in sich 
selbst keine ausreichende Befriedigung zu finden, und wir sehen aus 
diesem Grunde jene kritische Uebergangsepoche von dem Wunsche be- 
seelt, dass bald ein Genius kommen mfige, welcher befehigt sei, das 
Erstrebte zur That werden zu lassen. Nach beiden Seiten hin folgte 
demnach nun die Erftllung. Die Theorie besasB den Vorzug,.dass sie 
nicht bios auf ihre Spitfire beschrfinkt, darin sich entwickelt hatte, sie 
war zugleich Resultat der Praxis; die Praxis umgekehrt konnte als 
Beleg fur die Theorie gelten. 

Zwei Sfitze sind es, if die ich die BeBultate dieses neuesten Um- 
scliwunges zusammenfassen kann; der eine derselben wurde schon in 
der vorigen Yorlesung ausgesprochen : Das Wesen der gegenwfirtigen 
Konst besteht vor allem darin, dass sie nicht mehr in alter nature- 
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listischer Weise auf den gegebenen Grundlagen weiterbaut. ini Gegen- 
theil, dass Tbeorie und Kritik zwiseken das Frukere mid das Gegen- 
wSrtige getreten sind, dass unsere Kunst Theorie und Kridk in sich 
als Yoraussetzung bat. Durck Wagner's Tint ist dieses Prineip 
wirklich erfasst, ist dieses Neue ergriffen und zu seinem ersten Ab- 
sehluss gebracbt worden. Die zweite. ebenso wiehtige Folge war die, 
dass die Entwicklung jetzt nieht mebr eine sieb streng auf das musi- 
kalische Gebiet beschrSnkende ist, dass Wagner heraustrat aus dem 
bisherigen Gange, und, wo Ailes ausgelebt, erstorben schien, eben 
dureb sein Heraustreten deo Anstoss gab zu einer neuen Kunstent- 
faltung. Wir haben gesehen, wie mit den Sebulen .Mozart’s und 
Beethoven’s in der Hauptsaehe die Entwicklung sicb ersehQpft. wie 
das anfangs im Keime Entbaltene sieh in seine Momente auseinander- 
gelegt hatte. Wagner ergriff dieses Kesultar. nalun dasselbe zu seinem 
Ausgangspunct , eroflnete aber zugleicb die Perspective in eine neue 
Zukunft, indem er die bezeichnete Wendung vollbracbte. Die Musik 
als Sonderkunst auf dem bisherigen Standpunct und unter den 
bisherigen Yoraussetzungen war bei ihrern Sehlnsspnncte ange- 
kornmen, der Boden, welcher bis dahin ihr Gedeihen fbrderte, nicht 
mehr vorhanden. Dieser Boden war vorzugsweise das in sich zur&ck- 
gezogene Gemuthsleben, die subjective Innerlichkeit. SpSter ist eine 
Wendung nach aussen hin eingetreten, man fing an. dieses Beich des 
Inneren zu verlassen, Alles dr&ngte nacb Wirklichkeit, nach Gestaltung 
der ausseren Welt. Daf&r nun ist Wagner's „Kunstwerk der Zu- 
kunft* der entsprechende Ausdruek; die Wirklichkeit, die Wagner 
ffir das Eunstwerk fordert, ist die jenem Drange nach aussen ent- 
sprechende Erscheinung auf kunstlerischem Gebiete. Fur die reine In- 
strumen taJmusik aber ging daraus ein nocb innigerer Anschluss an die 
Poesie hervor, als bis dahin fur mdglich gehalten wurde, und auf 
diese Weise wurde auch fur diesen Kunstzweig eine grosse Perspective 
erbflhet. 

Aus diesem Grande habe ich auch meine Darstellung nicht mit 
dieser Wendung abzuschliessen, im Gegentheil von einem neuen Auf- 
schwunge zu berichten, der als der Gegenstoss des von Wagner 
gegebenen Impulses betrachtet warden kann, von einem Aufschwung, 
der diesen Wagner ’schen Impuls zu seiner Yoraussetzung hat, im 
Gegensatz dazu aber wieder die Musik als Sonderkunst zu seiner Grund- 
lage macht. Dass ein solcher Bnckschlag erfolgen werde, war schon 
beim Beginn der Bewegung voiauszusehen; es ist derselbe in der That 
eingetreten, und zwar schon nach Yerlauf einiger Jahre. Fflr diesen 
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wurde Liszt der Reprasentant , und er ist es daher, der den nenesten 
HShepunct nach Wagner bezeichnet. 

Ztun Abschlnss der eben gegebenen jDarstellnng lassen Sie mich 
jetzt indess noch , bevor icb zu dieser nenesten Wendnng nbergehe, 
mit wenigen Worten der gegenw&rtigen En'twicklung Wagner’s, der 
Leistongen seiner dritten Epoehe gedenken. 

Schon zu Ende seines Dresdner Aufenthaltes besehfiftdgten Wagner 
neue Entwurfe. Es waren dies der mythische SiegMed und Friedrich 
Barbarossa, der Letztere als Held eines Schaospiels. Auch Jesus von 
Nazareth fesselte sein Interesse eine Zeit lang in derselben Absicht. 
Doeh sah er aus nahe liegenden Grunden sehr bald davon ab. Zum 
letzten Male stellten sich ihm Mythus und Geschichte gegenuber. Er 
entschied sich fur den ersteren. So entstaud allmahlich sein grdsstes 
Werk: „Der. Ring des Nibelungen", dessen Ausfuhrung zum grossten 
Theil in die Jahre Mlt, die Wagner ausserhalb Dentschlands, im Eril, 
zubrachte. Auch „Tristan und Isolde" nacb dem Gedicht des Gottfried 
von S trass burg gehOrt dieser Zeit an. 

Endlich, im Jahre 1861, war ihm die Ruckkehr gestattet, nachdem 
in der Zwischenzeit seine SchOpfungen auf alien deutschen Buhnen 
Eingang gefunden und ihn zum Liebling der Nation gemacht hatten. 
Mit durch die lange Entsagung unendlich gesteigertem Verlangen nahm 
er jetzt an den Auffuhrungen seiner Werke theil, so in Wien, und es 
war insbesondere sein „ Lohengrin", den er in Dresden beendet, aber 
nicht zur Auffuhrung gebracht hatte, welchen er jetzt zum ersten Male 
hfirte. Die nicht ruhmlichst genug anzuerkennende Begeisterung des 
KOnigs von Baiera fur Wagner’s Werke veranlasste im Jahre 1864 
die Berufung des Gomponisten nach Munehen, woselbst ein Jahr darauf 
„Tristan und Isolde", 1868 die kurz zuvor Yollendeten „Meistersinger 
Ton Numberg", in welchem Werk Wagner zugleich seine grosse Be- 
fihigung fur das Gebiet des Homischen dargethan hat, unter den 
glfinzendsten Yerhfiltnissen , unter Mitwirkung der vorzuglichsten Kr&ffce 
und H. v. B fi low’s ausgezeichneter Direction wiederholt zur AuffOhrung 
kamen. 

Was bei diesen Auffuhrungen nur vorflbergehend ermSglicht wor- 
den war, eine stilistisch mustergultige Wiedergabe seiner Werke, 
dafQr eine dauernde- Institution zu sehaffen, welche flberhaupt wahrhaft 
deutsohe musikalisch-dramatische Werke in ihr Bereich zu ziehen hatte, 
und somit auf die Ausbildung eines deutschen Stiles der Daxstellung 
hinzuwirken, dies war ein weiteres Ziei, welches Wagner ins Auge 
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fesste. Dass der angestrebte Zweck auf den bestehenden Theatero nicht 
zu erreichen isfc, liegt auf der Hand, angesickts der bei denselben 
herrsehenden Praxis , welche bei dem Durekeinander der Vorfubrung 
deutseher und (nocb dazu meist schleebt ubersetzter) auslandi sober 
Werke das Sich-einleben der Darsteller in einen besdmmten Stil. ja, bei 
dem nbliehen sieh ubersturzenden Eeperioirgange. ’ uberhaupt Correetbeit- 
einer Auffuhrung unmtfglich machen. Wie Wagner fur seine reforma- 
torischen Bestrebungen in seinen Kunstwerken die praktiseben Belege 
bot, so gelang es seiner rastlosen Energie. aueh seine eben bezeichnete 
Idee in dem mit Hulfe der Preunde seiner Eunst erbauten Festspielhause 
zu Bayreuth zu verwirblichen und mit der. von den ausgezeichnetsten 
bunstleriscben KrSffcen begeisfcerungsvoll nnterstuizten Auffubrung des 
Nibelungen- W ertes ini Jahre' 187(3 das erste. grossartige Beispiel einer 
stilistiscb voliendeten Darstellung eines deutscben musikaliseh-dramati- 
scben Kunstwerkes zu geben. So sehr sehon jetzt eine gfinstige Biick- 
wirkung dieser That auf unsere Theater- V erbaltnisse zu ersehen ist, inso- 
fem bereits mehrere unserer grosseren BQbnen beeifert gewesen sind, sei 
es das ganze Pestspiel, sei es wenigstens Theile desselben, stilgerecht 
zur Darstellung zu bringen — -was auch auf ilire weiteren Leistungen 
einen fSrderlichen Einfinss aussern muss — , so bleibt es doch noch eine 
weitere wichtige Aufgabe, jene Wirkungen zu krafrigen und vor all- 
mahlicbem WiederverlSschen zu behuten. In dieser Absiebt Lai sich, 
wie Sie wissen, der r Patronat-Verein zur Pflege und Erhaltung der 
Buhnenfestspiele in Bayreuth" gebildet. — Die nhcbste Auffubrung da- 
selbst ist, wie Ihnen ebenfalls bekannt, fSLr das Jahr 1880 in Anssicht 
genommen, in welchem Wagner’s neuestes Werk, r Parsifal", von dem 
gegenw&rtig die Dichtung vorliegt und die Musik zur grosseren Halffce 
beendet ist, zur Darstellung gelangen soli. 

In Betreff der kdnstlerischen Bedeutung der letztgenannten SchOpfun- 
gen sei hier nur so vie! bemerkt, dass. wShrend die fruheren die 
Theorie erst vorbereiteten , in diesen eine vollstSndige Yerwirklichung 
derselben gegeben ist. Wagner ist in ihnen auf seinem HShepunct 
angekommen. 

Jetzt zu dem vorhin schon genannten Kunstler, der zunSchst auf 
dam Gebiete der Instrumentalmusik so wie spater auch in anderen 
Ffichem der Tohkunst eine. Wagner verwandte Aufgabe zu ldsen be- 
rufen war. 

Franz Liszt ist den 22. October 1811 in Raiding, einem Dorfe 
bei Oedenbuig in Ungam, geboren. Sein Yater begann mit ihm den 
Unterricht im Klavierspiel, als er sechs Jalir alt war. Die grossen 
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Fortschritte , die hierbei sich ergaben, bestimmten denselben, seine 
Beamtenstelle beim Ffirsten Esterhazy niederznlegen und im Jahre 1821 
mit seinem Sohne nach Wien zu geben. Czerny ftbemabm jetzt die 
weitere Ausbildung im Elavierspiel , w&hrend gleicbzeitig Salieri die 
theoretischen Studien leitete. Im Jahre 1828 untemahm der Vater mit 
seinem Sobne eine Eunstreise nach Paris, und der Letztere trat hier 
mit dem entschiedensten Erfolge auf. Gleichzeitig machte er weitere 
Compositionsstudien bei Reich a, und versuehte sich nicht ohne Erfolg 
in der Composition einer Oper „Don Sancho Oder das Schloss der 
Liebe a . Jetzt nahmen bereits jene Kunstreisen ihren Anfang, die 
Liszt nach und nach zum gefeiertsten Yirtuosen seiner Zeit ge- 
macht haben. Im Jahre 1827 starb sein Yater, und Liszt kehrte zu 
seiner Mutter nach Paris zoruck. Es vergingen hierauf einige Jahre 
in reicher kunstlerischer TMtigkeit. Endlich begann die Glanzepoche 
seiner Yirtuosenlaufbahn Anfang der 30er Jahre. Liszt ging zun&chst 
nach der Schweiz, von dort nach Italien, durchreiste dann concertirend 
Deutschland, Ungam, Russland, Schweden, D&nemark, England, Hol- 
land, Belgien, Spanien etc. und wurde liberal!. mit beispiellosem 
Enthusiasmus aufgenommen. Es wurde zu weit fuhren, dabei zu ver- 
weilen, und durffce auch nicht nfithig sein, da die Triumphe, welche 
er feierte, noch in Aller Gedachtniss sind. Im Jahre 1846 nabm Liszt 
betanntlieh die Stellung als Hof kapellmeister in Weimar an, jedoch 
ohne spedellere Yerpflichtungen dabei einzugehen, so dass dieselbe 
anfangs nur einen zeitweiligen Aufenthalt daselbst mit sich brachte. 
Das flbemommene Engagement hatte indess zur Folge, dass bald eine 
fSrmliche Uebersiedelung nach Weimar stattfand, und der gefeierte 
Kfinstler auf dem Hshepunct seiner Erfolge der Yirtuosenlaufbahn ent- 
sagte. Hiennit beginnt die zweite Epoche in seinem Leben, und wie 
die erste erfullt war von jener ruhmreichen Thatigkeit als Virtuos, so 
wurde die zweite jetzt die Zeit innerer Sammlung, eines Wirkens in 
allgemein kunstlerischem Sinne, zugleich die Zeit eigener umfassender 
schOpferischer Thatigkeit. 

Betrachten wir jetzt den hierdurch erreichten neuesten HOhepunet 
der Eunstentwicklung , der in gewissem Sinne, wie soeben bemerkt, 
schon die Wagner'sche Bewegung zu seiner Yoraussetzung hat, so 
liegt schon in dem Gesagten , dass wir es hier natfirlich nur mit der 
zweiten Periode Liszt's zu thun haben. Die Yirtuosenlaufbahn des- 
selben geh{Srt bereits einer ver&ossenen Zeit an, und ich habe an dem 
betreffenden Orte, in der 22. Vorlesung, darflber gesprochen. Liszt 
war, naehdem er seinen festen Wohnsitz in Weimar genommen, eine 



Zeit lan g etwas in den Hintergrund getreten. obschon er anch darnala 
Einiges verfiffentlichte. Es war dies eben die Zeit des Uebeiganges 
fSr ihn, die Zeit, wo eine grosse, in der Geschichte der Kfinstler nicht 
allznhSnflg vorkommende Umwandlung in ihm sich rorbereiteie , wo er 
eintrat in ein neues Stadium. Der erste Sehritt anf der nenen Bahn 
war bekanntlich der, dass er als Yorkampfer fur Wagner's Ennst- 
schSpfongen anftrat, fiberhaupt aber sich znr Anfgabe stellte, alien 
noch nicht anerkannten Talenten ttnserer Zeit diese Anerkennung zn er- 
ringen. Seine praktische ThStigkeit setete ihn dazn in Stand, nnd es 
war ihm hierdnrch zngleich eine Teranlassung gegeben. seine Begabnng 
als Dirigent zu entwickeln. Seine Stellung als Torkampfer flir eine be- 
stimmte Eichtnng hatte es ferner mit sich gebracht. dass er jetzt zngleich, 
was er frfiher mehr nor zufillig nnd Tereinzelt gethan hatte, mit aus- 
drficklichem Bewusstsein ergriff nnd mit Consequenz verfolgte: die schrift- 
stellerische Wirksamkeit. Zuletzt ist er auch als Componist hervor- 
getreten, mit Werken, welche Zengniss geben. dass er nnn erst sich 
selbst in ganzer Kraft erfasst hat. Liszt sah sich genOthigt, das 
neue Terrain Sehritt vor Sehritt zu erkampfen. Er war bis dahin 
mehr nnr als Yirtnos bewnndert worden, seine Meisterschaffc in der 
Behandlung des Pianoforte, die er in seinen Transscriptionen nnd in 
eigenen Compositionen darlegte, hatte die gebdhrende Anerkennung ge- 
fonden. Im Uehrigen aber stand ihm ein Torurtheil von Seiten der 
deutschen Musiker entgegen, das frfiher allerdings nicht ganz ohne 
Grand gewesen ist. Ich habe selbst diese Stadien dnrchgemacht, von 
jener froheren Ansicht an, wo es noch nicht mfiglich war, Liszt ge- 
recht zu werden, weil er sich selbst noch nicht vollst&ndig entwickelt 
hatte, bis zn meiner gegenw&riagen Anffassnng, und kann daher ans 
eigener Erfahrang sprechen. 

Liszt's Spiel hatte auf mich, als ich ihn das erste Mai hOrte, den 
mfichtigsten Eindrack gemacht, ich empfand, dass bier der Culminations- 
pnnet des Pianoibrtespiels erstiegen sei, aber ich wnrde anch dnrch 
manche WiQkfirlichkeit seiner Anffassnng znrfickgeschreckt. So be- 
wnnderte ich ihn vorzngsweise doch nur als grfissten Clavierspieler, 
ohne mich waiter besonders angezogen zu ffihlen. Die spfitere Propa- 
ganda iur Wagner erschien mir, als ich zuerst davon hOrte, als eine 
geniale Schralle, da' ich bis dahin nor „Bienzi“ kannte, nnd erst als 
Wagner seine Brochure „Eun£t nnd Revolution* heransgegeben hatte, 
die nnn auch mich in Wagner eine ganz andere Geisteskrafk erkennen 
liess, wnrde ich aufmerksam , nnd begann Liszt's Thfitigkeit mit ganz 
anderen Blicken zn betraebten. Meine persSnliche Bekanntschaft mit 
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Liszt erfolgte hierauf, und es war nicht bios der mit Eecbt viol ge- 
rnhmte Zauber seiner PersOnliehkeit, nicht bios die glfinzenden geselligen 
Talente, die mich fesselten, es war der gediegene, emste Hintergrund, 
das bewusste hohere Kunststreben im Gegensatz zu dem frfiher zwar 
in genialer, aber uberwiegend doch nor in naturalistischer Weise er- 
griffenen Ideal, es war die erhebende praktische Thatigkeit, es war die 
Begeistenmg and Liebe, mit der’ lie jtagere ihn umgebende Kunstler- 
welt an ihm king, es war endlich der geistige Fond, der unver- 
kennbar herrortrat: Eigenschaffcen, die Liszt jetzt auch ffir mich ganz- 
anders erscheinen liessen, als ich ihn mir Mher gedacht hatte. Weiter 
aber ging ich auch d am ala nicht, und war burner noch der Meinung, 
dass eine Wendung zwar nach alien diesen Seiten hin, nicht aber in 
seiner schdpferischen Thatigkeit erfolgt sei. Jetzt begann Liszt in 
umfassenderer Weise sich durch AufsStze an meiner Zeitsehrift zu be- 
theiligen. Ich kannte bis dahin allein seine Schrifb fiber „TannMuser 
und Lohengrin". Lie grosse Beweglichkeit seiner Phantasie, die Ffihig- 
keit sich einzuleben in ein Kunstwerk und es kunstlerisch zu repro- 
dueiren, die Gabe glfinzender Schilderung war darin hervorgetreten, in 
fihnlicher Weise, wie Mher in seinen Bearbeitungen far Pianoforte, 
und Liszt hatte damit fur die Betrachtungsweise auf musikalischem 
Gebiete einen neuen Ton angeschlagen ; bewiesen aber wurde durch 
diese' Schilderungen Nichts. Jetzt, in seinen Aufsatzen, trat allmahlich 
noch eine andere Seite hervor, die bis dahin fehlte, die kunstphilo- 
sophische. die nach Gedankenbestimmungen strebende, welche neue An- 
schauungen im Gefolge hatte, welche noch nicht Erkanntes zu Tage 
fbrderte. Auf diese Weise erschien in diesen AufsStzen die Gabe 
poetischer Schilderung in seltenem Yereine mit der Macht des Ge- 
dankens, zugleich mit einer Unbefangenheit des Urtheils, einer Objec- 
tivitat der AufEassung , wie sie bei einem Kunsider in diesem Grade 
fast noch nicht da war, eine neue bedentende Seite Liszt’s war her- 
yorgetreten , und ich gewann die Ileberzeugung, dass diese AuMtze 
dem Besten sich gleichstellen kOnnen, was wir an ahnlichen Arbeiten, 
z. B. von Tieck, auf literarischem Gebiete besitzen, nur dass hin und 
wieder die Phantasie noch etw r as zu uberwuchemd hervortritt, und ein 
grOsseres Maasshalten, was einzelne Episoden betrifft, zu wunschen 
wire; mit einem Worte: ich uberzeugte mich mehr und mehr yon 
Liszt’s aussergewShnlicher Begabung, von der Tiefe und Innerlichkeit 
seiner Natur. So allmahlich n£her vertraut geworden mit der grossen 
und schOnen Individualitat desselben, begann ich auch nenerdings an 
seinen Compositionen ein erhQhtes Interesse zu nehmen , and hier 
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emeu weit entschiedeneren Beraf za gewahren , als ich fruher ge- 
glaubt hatte. 

Das Charabteristische der gegenwartigen zweiten Epoche L i 3 z t’s 
ist vor AUem die innere Sammlung. das Zusammenfassen aller KrSfte, 
die Concentration, eine That, die zngleich sittlieher Xatur ist and aaf 
innerer LSuterung beraht, eine angestrengfce Arbeit im Inneren zar 
Yoraussetzung hat. Seine frfiheren Coinpositionen. so weit mir dieselben 
bekannt sind, waren Zengnisse reicher Phantasie, einem nppigen Boden 
entsprnngen. Louis Kohler hat dies treffend ausgesprochen, so dass 
ich es nicht besser sagen kann, als indem ich tuieh seiner Worte be- 
diene: „Es war ein Boden Ton seltener Fruehtbarkeit, der jene Trana- 
scriptionen, Ulustrationen, Paraphrasen nur wie ein uppiges , aus den 
wunderschOnsten Blumen bestehendes Geranke gleichsam spielend her- 
vortrieb", sagt Kohler in einem Artikel meiner Zeitschrifi. Aber der 
eigentliche, innere Mittelpunct, fQge ich hinzu, fehlte doch noch diesen 
Compositionen, eine zu grosse Aeusserlichkeit herrschte Tor. Durch 
die spSter erfolgte Umwandlung hat Liszt diesen Mittelpunct gefunden, 
ein Beweis fur die Bedentong seines Talentes. welches Ton Xeuem be- 
ginnen konnte, wo Andere aufgehorfc hatten. Ich kann mich hier nafcfir- 
lich nor anf die Angabe der wichtigsten Gesichtspuncte bescbrankeo. 
Wollen Sie Ausfuhrlicheres nachlesen, so erlanbe ich mir, Sie anf meine 
Sehrift: „ Franz Liszt als Symphoniker- (Leipzig, Mersebnrger, 4859), 
aus der ich auch die Mittheilungen , die ich Umen sogleich machen 
will, entnehme, zu verweisen. Eine genaue technisehe Analyse der 
ersten neun symphonischen Dichtungen hat F. Draeseke in den von 
mir herausgegebenen „Anregungen fur Knnst, Leben and Wissenschaft" 
geliefert. Von B. Wag.ner in seinem Briefe -Ueber F. Liszt's sym- 
phonische Dichtungen" wurde die Frage nach Form und Inhalt im 
Grossen und Ganzen zur Sprache gebraeht-. Es ist auf diese Weise, 
wenn wir ausserdem noch Weitzmann's harmonische Untersuchungen 
namhaf t machen (diese insbesondere in seiner gekrOnten Preisschrift 
„Hannoniesystem", Leipzig. Kahnt), vorlaufig den vier wichtigsten Seiten 
eine eingehendere Darstellung gewidmet worden. Ausserdem enth&lt 
noch die „Neue Zeitschrift ffir Mhsik" viele interessante Berichte, auf 
die ich ebenfalls verweise. 

Ich muss zunSchst dem Irrthum begegnen, als ob Liszt seine 
spftteren grossen Werke gewissermaassen, wie man zu sagen pflegt, 
nur so aus dem Aermel geschfittelt habe. 'Wenn Jemand mit Gewissen- 
haftigkeit uberarbeitet und feilt, so ist es Liszt. Viele Entwfirfe 
dieser grossen Arbeiten datiren schon aus sehr Mher Zeit, andere Mien 
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in die mittlereS" "Jahre, nur wenige warden erst nenerdings concipirt. 
Weil^kiAzt erst in spfiteren Jahren damit hervorgetreten, ist die 
Meinnng entstanden, als ob die Werke auch erst in dieser Zeit ge- 
schrieben wfiren. 

Liszt’s „symphomsche Dichtungen" bfindigen sieh als der SphSre 
der Programmmusik angehfirig an. Hieriiber ist zunfichst Einiges zu 
sagen. Naturlich farm dieser Gegenstand bier nicbt einer selbst- 
stSndigen Untersuchung nnterzogen werden, insbesondere auch, da ich 
schon oft in diesen VortrSgen Gelegenheit hatte, mindestens die Haupt- 
gesichtspuncte dafur zn bezeicbnen. Ausffihrlicher noch babe icb micb 
an Terscbiedenen Orten, namentlicb in meinen „Anregungen“, darfiber 
ausgesprocben. Hier ist allein darauf aufmerksam zn macben, dass 
gegen jeden Zweifel, jede Anfecbtung die Berecbtignng 
der Programm-Musik erhfirtet werden kann. Selbst das, was 
Ambros in seiner schon einmal erwahnten Scbrift: „ Cnlturbiatoriscbe 
Bilder ans dem Musikleben der Gegenwart" mit specieller Bficksicht- 

nahm e anf Liszt’s Werke dagegen vorgebracht bat, lftsst sicb mit 

Leicbtigkeit widerlegen. Es ist nur der Umstand, .dass noch immer 
Man che sprechen, ohne naber nnterricbtet zn sein, was fortwlibrend die 
Untersacbnng zn einer schwebenden macbt. Einzelne sind noch so 
ausserordentlich nnklar fiber die Eauptsfitze, dass sie ganz im Ein- 
verstfindniss mit nns lediglicb die Abwege, die anch wir zngesteben, 
verwerflicb finden nnd docb sicb for Gegner nnserer Ansicht anseben. 

Weiter ist es die Form im Grossen, die hier zur Spracbe zn bringen 
ist. Diesen Gegenstand hat B. Wagner in seinem vorhin erwfibnten 
Briefe ansfuhrlicher erfirtert. Ich will an dieser Stelle in Kfirze nur 

daran erinnem, dass die Form fiberbaupt nicht etwas ffir sich Be- 

stebendes, ein fur allemal Fertiges ist. Mit jedem nenen SchOnheits- 
ideal wechselt auch die Form, wie das dnrcb alle bisberigen Epochen 
in der Geschichte der Tonkunst bestfitigt wird, und allein unter diesem 
Gesiehtspnnct ist demnach die Frage zn entsobeiden. Ist der Inbalt 
scbOn, ist das Werk im Stande, der ersten Bedingnng 
aller Kunst zn genfigen, einen reinen Kunst.eindruck ber- 
vor zabringen, so ist die Form gerechtfertigt, sie sei 
welcbe sie wolle. Das ist in Liszt’s Werken der Fall, und die 
Aufgabe ist daber nicht die, vom Standpnnct der reinen Form ans fiber 
Zn- oder Unznlfissigkeit angebahnter Nenemngen zn streiten oder wol 
gar unter Voraussetznng ansscbliesslicber Gfiltigkeit des Alton gegen 
das Nene zn polemisiren, sondem ans dem Inbalt und nnter Hin- 
blick anf die gescbicbtlicben Yoranssetznngen die nene 
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Form za begreifen. Liszt war so glucklieh, eine none Form 
za finden and zam Absehluss za bringen ; er hat die Kfihnheit gehabt, 
die Consequenzen der bisherigen Enfcwicklung wirklich za ziehen, d. h. de m 
poetischen Inhalt einen gleichen Antheil an der Gestaltang 
des TonstScka einzurfiumen, auf der anderen Seite zugleich aber 
dorch den logischen Zusammenhang der thematischen Ar- 
beit der Instramentalmnsik ihr unverSusserliches Becht za wahren. So 
kann kein Zweifel sein for Den, der gefolgt ist, dber die Berechtigung 
dieser Neuerung. 

Ein Gleiches gilt von der harmonisehen Besehaffenheit. Die gegen- 
w&rtige Zeit fihnelt in dieser Beziehong der Epoehe Monteverde’s. 
Es findet eine grosse Umbildung in den Mitteln des Ansdrocks statt. 
Jetzt kfimpffc man gegen dieselbe, wie zu Monteverde’s Zeit gegen 
dessen Neuerangen, jedenfells mit demselben Besultat, dass das zor 
Zeit Angezweifelte spSter zum AUgemein - Gultigen wird. Ob Der, 
welcher znerst Bahn bricht, momentan vielleieht in einzelnen Fallen 
fiber das Ziel hinansschiesst, daraof kommt im Moment, wo eine der- 
artige That vollbracht wird, gar niehts an. Erst gilt es, die Xoth- 
wendigkeit des Fortsohritts wirklich darzuthun and festzastellen. Spater 
Hfirt sich die Sache, and einzelne Uebergrifie werden mit Ldchiag- 
keit beseitigt. 

Was ich bis jetzt auf Liszt’s neuere Werke bezfiglich erwfihnt 
babe, Bind einzelne hervorstechende Seiten, welche der Betrachtung zu- 
nfichst sich darboten. Auf alien diesen Wegen allein aber, bei abstracter 
Betrachtung des Getrennten, wird es nicht gelingen. sich ein Bild von 
dem eigentlich Bezeichnenden, dem Xeuen in Liszt's Werken, za ent- 
werfen. Urn dies zu ermCglichen, kommt es daraof an, das Wesen dieser 
Individoalitat an sich selbst nSher za &ssen; der sehSpferische Grand 
andBoden mass erkannt werden, oder wenn man lieber will, das asthetisehe 
Prindp, welches dem Kunstschaffen Liszt's zor Basis dient, und nor 
von hier aos sind alle Einzelheiten za begreifen. 

Ich betone in dieser Beziehong vor alien Dingen die Stoffwahl in 
den symphonischen Dichtangen als charakteristisch. Wie dem planlosen 
Schwanken in der Oper in den letzten vierzig Jahren, was die Wahl 
der Stoffe betrifft, Wagner mit einem Male ein Ende machte, indem 
er ein neues Ideal hinstellte, ein Ideal, in welchem das Innerste des 
dentschen Volkes sich wieder getroffen ftLhlt-e, in dem cs aufgehen and 
sich selbst er&ssen konnte, so sehen wir auch in den Liszt'schen Stoffen 
nicht mehr die angestrengten Versuche des blossen Talents, fiber das 
Bisherige hinauszogehen, and den von der Konst der Gegenwart gezogenen 
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Kreis zu durchbrechen, sondern eine mit Kflhnheit und der Sicherheit der 
bohen Begabung ergriffene neue feridge Welt. Ein neuer grosser Horizont 
bat sicb aufgethan, eine geistige Welt voll Poesie. Bier ist es, wo wir 
wieder Frische and Eigenthfimlichkeit antreffen, einen Rfiekgang anf die 
ursprfingliche Quelle des Schaifens, nicbt blosse Nachahmung frfiherer 
Muster, und wir gelangen auf diese Weise zu der Ueberzeugung, wie 
diese Werke, aus deni Vorausgegangenen resultirend,- dasselbe fort- 
bildend und der deutscben Entwicklung sonach auf das Strengste sicb 
anscbliessend, zugleicb, indem sie fiber die Schranken der NationalitSt 
binansgreifen, eine Erweiterung der Konst, was das spedfisch deutsche 
Element betrifft, enthalten, und dadurcb geeignet sind, eine neue Be- 
lebung dieses Wesens kervorzurufen, wie sie dies thatsfichlich bereits 
gethan baben. Sie wissen aus meiner frfiheren Darstellung , wie in 
Deutschland immer dem Eigenen, dem Nationalen im engeren und stren- 
geren Sinne, Fremdes sicb gegenfiberstellt. Dieses fortgesetzte Sich- 
anziehen und Abstossen beider Pole, bemerkte icb vor Ifingerer Zeit, 
bildet eines der wichtigsten Gesetze unserer Kunstentwicklung. Wir 
sehen dieselbe Erscbeinung aufs Neue in der Gegenwart in hervorragen- 
der Gestalt, nur mit dem Unterschiede, dass, wSbrend frfiher Italian es 
war,' welches fiberwiegenden Einfluss auf die deutsche Tonkunst erlangte, 
jetzt es andere Nationalitfiten sind, welche eine Verschmelzung mit der- 
selben anstreben. 

Auf diese Weise tritt uns wieder einerseits das rein Germanische 
durch Wagner, und andererseits das Fremde durch verscbiedene her- 
Yorragende PersSnlichkeiten, Berlioz, Chopin, Rubinstein, Gade, 
Glinka u. A., insbesondere aber durch Liszt verkfiipert entgegen. 
Man hat aus diesem Grunde darauf aufinerksam gemacht, dass Liszt’s 
Stellung eine der Mozart’schen rerwandte, dem ausschliesslich deutscben 
Beethoven gegenfiber, zu nennen ist, und daxnit eine in dieser Be- 
ziebung durchaus ricbtige Wahmehmung ausgesprochen. Dass aus 
einer solchen Stellung in Liszt’s Werken Eigenthfimlichkeiten resul- 
tiren, die den in sicb abgeschlossenen Deutschen zunfichst befremdlich 
berfihren , bedarf kaum einer Bemerkung. Wol aber ist darauf auf- 
merksam zu macben, dass man auf dem Gebiete der Literatur sowol 
als auf dem der anderen Kfinste, waiter fortgeschritten ist, wenn man 
bier das Fremde in seiner Eigenthfimlichkeit zu begreifen sucht und gelten 
lfisst, statt es zu verdammen. Lediglich auf dem Gebiete der Musik 
und specieller noch auf dem der Instrum entalmusih soil nur das Deutsche 
allein maangebend sein und alles Andere wird als unberecbtigt von 
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der Hand gewiesen, mag es noch so sehr in der fremden Eigenthumlich- 
keit seine Begrfindnng finden. 

Es ist femer die Einheit des Dichteri-sch-Musikalisehen, der 
Fortgang zn einem solchen Bewusstsein hin als das wesentlieh Xeue in 
den in Bede stehenden KunstschOpfungen zu bezeiehnen. YTenn sich auf 
den vorausgegangenen Sfcufen, namentlich aber bei Beethoven, der 
bewusste Gedanke, das Uebergewicht der poedsehen Idee nnr erst heraus- 
ringt zngleich mit dem idealen Huge und der Sehwere des Inhalts als 
endliches Eesultat, so bilden diese Factoren hier den Ausgangspunct, 
sind die Gmndlage des gesammten Schaffens. Diese bewusste Seite 
hat demnach gegenwfirtig eine prineipielle Bedentung. 
In Liszt’s Werken sehen wir jenen fruheren Process beendet, die 
Spitze des Gedankens, nach der AJles hindrangt. ist mit Bestimmt- 
heit ergriffen, nnd damit das Uebergewieht der Idee zum Princip erhoben. 
Durch Beethoven hindnrch geht vorwSrts bis zur Xeuzeit ein un- 
nnterbrochener Strom der Entwicklung nach der bewussten Seite hin, so 
dass die Gegenwart eben diese Spitze zor Folge hat. Aus der seelischen 
Konst der Mnsik heraos resoltirt der Gedanke als gleichberechtigte, mit- 
schaffende Macht. Es ist die Entwicklung von der Seele zum Geist 
hin, von einer Mnsik der Seele zu einer Konst des Geistes. Aus dem 
eben Gesagten erklSrt Bich femer eine der allerwichtigsten Seiten, fiber 
die man vor alien Dingen orientirt sein moss, nm den Liszt’schen 
Schfipfongen gerecht zo werden. Die Mnsik nfimlieh, bisher theils ror- 
zugsweise auf shmlicher Basis rohend, theils als Konst der Seele in der 
Empfindung wurzelnd, mosste natfirlieh auch die Aosgleichung aller 
Gegensfitze in diesen Begionen sochen. Beethoven allein war 
es in neoerer Zeit, der den Gedanken zo Hulfe nahm. in der poetischen 
Idee eine LOsong suchte, die die Mnsik allein, die Stimmung nieht mehr 
zn geben im Stande war. Bis dahin war demnach die Tonkonst noch in 
ziemlich enge Schranken eingeschlossen , und die anderen Kfinste er- 
scheinen nach dieser Seite bin, selbst schon in alter Zeit, waiter vor- 
geschritten als ede. Was Poesie betrifft, bedarf dies gar nicht erst einer 
Nachweisong. Shakespeare thfirmt die ongeheuersten Gegensfitze 
neben einander auf, diese dorch die Idee des Stfickes vermittelnd. Aber 
auch die Malerei hat Aehnliches bereits vollbracht, und. Raphael, be- 
kannt lich wie Mozart der grosse Meister des SchOnen auf dem Gebiete 
der Malerei, in seinem letzten grossen Bilde, in seiner „Verkl2rung 
Christi auf dem Berge Tabor a , ein Beispiel dafor gegeben. Gegenfiber 
der himmlischen Entrucktheit in der oberen Partie erscheint im tieferen 
Yordeigrunde, omgeben von den Jungem nnd einer Masse Yolkes, ein 
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besessener Knabe, von seinem hulfesuchenden Vater herbeigebracbt. 
Das Damonische, H&ssliche ist auf diese Weise alp Moment, als integriren- 
der Bestandtheil in die hSchste Schflnheit aufgenommen. So sind Poesie 
nnd Malerei bereits zn hoheren GegensStzen fortgegangen als die Musik, 
denn vom Geist des Gomthur im „Don Juan“ ist nicht das Gleicbe zu 
sagen, da sein Erscheinen noch ganz im Bereiche der Stimnrinng liegt. 
Was Baphael in seiner „VerkI&rtmg“ gethan hat, erreicht Liszt in 
seiner Faust-Symphonie, in dem Mephistopheles-Scherzo und der Schluss- 
wendung, nnd zwar ist der Fall ganz der gleiche ; er yollbringt dasselbe 
femer in der „H5lle u seiner Dante-Symphonie. Gegensatze gelangen anf 
diese Weise zur Darstellnng, die ibren Abscbluss nicht allein mebr in 
der mnsikaliscben Stimmnng finden, nicht mehr allein aus dieser 
herans verstandlich sind, zn deren LOsung im Gegentheil die Idee des 
Ganzen zn Hfilfe gemfen warden muss. Es sind Geistesstimmnngen, 
den Bewegnngen der Seele gegenuber, welche den Inhalt der fruiter en 
Musik bildeten. Man hat die Anschauung, wie der Autor an die hOchsten 
Fragen der Menschheit herangetreten ist, denkend, nicht bios empfindend 
nnd unbewnsst, und es ist dies somit eine neue Seite, welche dem 
Umkreise der Tonkunst, dem musikalischen Bewusstsein 
erobert wurde, eine philosophische mflchte ich sagen, jedoch g e p a a r t 
mit ebenbflrtiger kflnstlerischer Naturkraft, die Seite hoher 
Intelligenz und grosser Bildung, bei fortgeschrittener Zeit und bei viel 
grOsseren Lebensverhaltnissen, als sie die moisten der frfiheren Tonsetzer 
auch nur ahnen konnten. Es sind nicht mehr die in sich abge- 
schlossenen specifisch musikalischen Bewegungen der Seele, es ist die 
Einheit von Geist und Seele, Bewusstem und Unbewusstem, eine neu- 
eireichte Stufe innerer Thatigkeit, die sich zum ersten Male aUSspricht. 
Aber nicht ein bios abstractes Geistesleben, dem die eigentliche 
kfinstlerische Incarnation fehlt, liegt uns vor, nicht eine Musik, wie sie 
geistvolle, aber kflnstlerisch minder begabte Manner oft gegeben haben. 
Ein naiYes Element, ein Zug kunstleiischer Unmittelbarkeit und zu- 
gleich der Sohwung grosser, fessellos einherschreitender Leidenschafb 
rundet das Gauze zu wahrhaft kfinstlerischer Gestalt und versehmilzt die 
Extreme zur Einheit. 

Doch ich erinnere mich, indent ich soeben einige Hauptwerke nam- 
haft machte, dass ich Ihnen die wichtigsten derselben noch gar nicht 
genannt habe. Allerdings kOnnte ich die Bekanntschaft mit den Namen 
beinahe schon voraussetzen. Falsche Angaben daruber , nicht bios in 
Zeitungen, sondem sogar in Brochuren, lassen jedoch diese AuMhlung 
nicht ganz fiberflfissig erscheinen. Es waren zunSchst folgende neun 
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symphonische Dichtungen, welche der Autor in Partitur and im Arran- 
gement fur zwei Pianofortes veroffentlichte : ..Ce yu 'on entend mr la 
montagne “ (gew8hnlich ^Bergsvmplionie" genannt), -Tasso: Lamento e 
Trionfo u , „Les Preludes' *, r Oipheus i4 , r Prometheus”. -Mazeppa", -Fest- 
klfinge", „Herolde funebre ", ,-Hungaria - . Auch im Arrangement fur 
Pianoforte zu Tier Eanden sind die meisten der hier genannten Werke 
ersehienen. Eine zehnte, elfte und zwSlfte sjmphonische Diehtung: 
„ Hamlet", „Hunnenschlacht“ nnd r Die Ideale", nach Schiller, sind 
spater ersehienen, so dass damit dieser C’yklus jetzt abgeschlossen ist. 
Ebenso ist eines der beiden schon vorhin genannten grSssten Werke, die 
Dante-Symphonie, schon frfiher verOffendicht worden. Hekrfaeh zur 
AuffQhrung gekommen (in Leipzig, Weimar, Dresden, Zwickau und anderen 
Orten) sind auch die ChCre zu Herder’s -Prometheus", von denen die 
dazu geh&ige sjmphonische Diehtung bereits in der oben genannten 
Sammlung miterschienen ist. Auch dieses Werk ist im Druck ersehienen. 
Die Faust-Symphonie (nach Goethe) wurde vorhin erwfihnt. Auch „Zwei 
Episoden aus Lenan’s Faust" hat Liszt eomponirt, zwei hoehst eigen- 
thnmliche Stucke. Ausserdem ist noch an mehrere kleinere Instrumental- 
werke zu erinnern. Die neueste Orchestercomposition Liszt’s ist: v Le 
triomphe funebre du Tasse u . 

Was den Namen ^sjmphonische Dichtungen" betrifft, so erscheint 
dieser ausserordentlich treffend gewithlt. Ein solcher Name ist das Ei 
des Columbus, und es ist damit sofort das ganz bestimmte Bewusstsein 
des Autors ansgepprochen. Nur der Weg nach der poetischen Seite hin 
war hbrig geblieben als der einzige Sr den Fortschritt, die Yerbindung 
des Instrumentalwerkes mit einem daruber schwebenden allgemeinen 
poetischen Gedanken, und dieses bestimmte Ergreifen des Programing ist 
darum entscheidend. So haben wir hier einen abnlichen Fall, wie in 
beschr&nkterer Sphere bei Mendelssohn’s -Liedem ohne Worte", die 
ebenfalls schon *in diesem ihren Titel das Zeitbewusstsein aussprechen 
und die neue Wendung, die sie vertreten, bezeichnen. 

Noch Vieles wfire hinzuzuf&gen, wenn der Gegenstand nur einiger- 
maass en erschSpft warden sollte, und es ware dies auch urn so hoth- 
wendiger, da gerade hier noch so vieles Schwankende in den Ansiehten 
zu erg&nzen und zn berichtigen ist. Andererseits freilich ist nicht zu 
abersehen, dass ein Abschluss uberhaupt noch nicht mOglich ist, da ja 
gerade die musikalischen Spitzen unserer Zeit noch in Mitten eines leben- 
digen Schaffensproceases stehen; aus diesem Grande kann vorlSufig immer 
noch eine Angabe der wichtigsten Gesichtspuncte genugen. 

Es ist hier zundchst noch auf die neueren Pianofortewerke Liszt’s 
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aufmerksam zu machen, sowol die zum ersten Male verflffentlichten, 
als anch auf fruhere, jetzt in umgearbeiteter Gestalt wieder herausge- 
gebene; auch aus dem Grande ist auf diese W erke hinzuweisen, weil sie 
zum Theil den Uebergang zu den „symphonischen Dichtungen" bilden, 
und also als passende Yorbereitung dazu dienen kSnnen. Eine gewaltige 
TonschOpfung ist die Sonate „An Bobert Schumann". Die grossartige 
Behandlung des Instrumentes ist dieselbe, wie Mher, aber geklSrt und 
gelSutert ; bezflglich der Form, so ist die Mhere, nicht mehr dem gegen- 
wartigen Ideal entsprechende, bereits yerlassen, eine neue, unserer An- 
schauungsweise entsprechende daraus hervorgebildet, nicht aber als Ver- 
such, sondern in echt kflnstlerischer , den Fortschritt verwirklichender 
Weise; als Tnba.1t tritt uns die Erscheinung eines Eeldengeistes entgegen, 
stolz und majestStisch, kShn und ritterlich, im Kampfe mit zarteren Ge- 
walten. Schon hier, in diesem Werke des Uebergangs, ist die In^ividualitat 
durchaus neu, eine in solcher Weise in deutscher Kunst noch nicht zum 
Ausdruck gekommene. Die innere Welt ist nicht die unendlich reich 
gegliederte germanische eines Beethoven, es ist darin nicht die. 
phantastisehe Schw&rmerei eines Schumann; aber sie tr&gt Elements 
deutschen Wesens in sich, mit denen sich dann andere, sfidlichere Naturen 
auszeiebnende gesellen, bo dass durch diesen Complex eben eine neue 
grosse KfinstlerindividualitSt entsteht. Ein treues Bild. des Liszt’schen 
Wesens im engeren Sinne bieten die „Ungarischen Bhapsodien^. Ich 
mache ferner aufinerksam auf die neue Ausgabe der „ Annies de P6lerinage u , 
ein Werk, in dem ebenfalls des Vortrefflichen viel. . Naturlich , dass 
Liszt auf diesem, ihm speciell eigenen Gebiete fort und fort eine reiche 
Thatigkeit entwickelt hat. Neues ist bis herab auf die jtogste Zeit 
fortwahrend von ihm erschienen. Liszt hat sich aber .nicht bios auf 
diese F&cher beschxfinkt. Er hat sich, mit -Ausschluss der Oper, alien 
Gattungen der Tonkunst zugewendet. Ich erinnere an seine Arbeiten 
for Mannerstimmen. Ganz ausgezeiehnet sind namentlich seine Lieder, 
die, Mher in einzelnen Ausgaben verOffentlicht, spater in einer neuen 
umgearbeiteten Gesammtausgabe (Leipzig, C. F. Eahnt) erschienen. Ich 
mache hierauf besonders aufmerksam, weil diese Suite der Liszt’schen 
Th&tigkeit die bis jetzt am wenigsten bekannte war, im Gegentheil selbst 
Solche, die in anderen FSchern seinen grossen Beruf langst anerkannt 
haben, in Bezng auf diese Seite noch zweifelhafb waren. Es kommt 
indess anch hier darauf an, dass man sich mit der Eigenthhmlichkeit des 
Tonsetzers Qberhaupt vertraut macht, nm auch in dieser SphSre seine 
Leistungen anzuerkennen. Allerdings hat Liszt darin nur selten Lieder 
im speciell deutschen Sinne gegeben, er braucht einen grOsseren Banm, 
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er nahert sich in den Hauptwerken dieser Gattung der Ballade, der 
dramatischen Scene. Es fehlt die, eoneentrirte Innerliebkeit des deut- 
schen Liedes, die in sick sick abschliessende Einkeit der Gesammtstimmung, 
anf die sick das deutscke Lied namentlich seinem alteren Begriffe nack 
beschrSnkt; daffir aber weiss der Tonsetzer so reich durch den Glanz 
der Farben und die Pracht seiner Sckilderungen bei strengem Anschluss 
an den Dickter und tiefster Erfassung des Inhalts zu entsehadigen, dass 
ick nickt anstehe, diese Werke in ihrer Eigenthnmlickkeit dem Ausge- 
zeicknetsten beizuz&hlen, was wir uberkaupt in diesem Facke besitzen. 
Haupterfordemiss ist allein, dass man nickt voreilig absprickt, wie es 
nock so Yiele tkun, nickt fiber eine non anck bereits dem Susseren Um- 
fange nack ansserordentlich reiche Thatigkeit nack flfichtiger Kenntniss- 
nakme eines oder einiger wenigen Werke entseheidet. Es kommt darauf 
an, sick tiefer einzuleben; das Wesen des Componisten in seiner Eigen- 
thfimlickkeit, die Individualitat desselben muss innerlich unserer An- 
schauung and Empkndung erst aufgegangen sein. bevor ein wirklickes 
Yerstfindniss and sonack anck eine gereehte Beurtkeilnng m3glick ist. 
Aus diesem Grande will ick auch auf die Keihenfolge der Orchester- 
werke, in der dieselben einem nock nicht orientirten Publicum vorgefuhrt 
werden miissen, aufmerksam macken. Es war ein Umstand von nicht 
geringer Wichtigkeit, dass man allgemein bei den W agner'schen Opem 
den in der „55euen Zeitsckrift ffir Musik” von uns ausgesprockenen Bath 
befolgt und zunfichst B TannMuser 3 und dann erst r Lokengrin*‘ ztur Auf- 
ffihrung gebrackt hat. In Bezug auf Liszt's symphoniscke Dichtungen 
ist eine gleicke Yorsicht nickt in Anwendimg gekommen, und es liegt 
kierin zum Theil der Grand, dass dieselben — in der Hauptsache stets 
fiberwiegend gunstig aufgenommen — hier und da auf Opposition stiessen. 
Man muss-mit den leickteren, schneller eingfinglichen Werken den An- 
feng macken. Dahin gehdren vor alien Dingen r Les Preludes* ; darauf 
kfinnen B Tasso“, „Festklfinge“, ^Orpheus 44 und ^Prometheus 4 * folgen. 
„Mazeppa“. und „Bergsymphonie , '‘ mfissten die erste Beike beschliessen. 
Wo Chorkrfifte zur Disposition steken, konnen auck die Chore zu 
„Prometheus“ alsbald gewaklt werden. Das Werk wird fiberall zfinden, 
sobald es entspreckend aufgefuhrt wird, wenn nickt Yorurtheile eine un- 
befangene Aufnahme unmSglich macken. Die Faust- und Dante-Sym- 
pkonien sofort zur AufEQknmg zu wShlen. kalte ick, fur den Fall, dass 
nickt ein ausnahmsweise empf&ngliches, gebildetes und gut vorbereitetes 
Publicum das Auditorium bildet, fur minder rStklich. 

Es bleibt mir jetzt nock flbrig, der dritten Epochs in Liszt's 
Kunstschaffen, seiner Thatigkeit auf Mrchlichem Gebiete, zu gedenken. 



Si© Alle wissem^dSss er each Schluss der Weimarischen TonHnstler- 
V ersam mlua g^im Jahre 1861 Weimar wieder verlassen und seiner 
Wohnsitz in Bom genommen hat. Liszt hat sich seit Beiner Ueber- 
siedelung nach dort vorzugsweise der Thatigkeit auf Mrchlichem Gebiei 
zugewendet. Zwar nicht plCtzlich, mit einem Male, und erst seit dieser 
Zeit. Wie aus der bisherigen Darstellnng bereits zu Ihrer Eenntniss 
gekommen ist, war er schon fftther in dieser SphSre thatig, und mehrere 
seiner grOssten Schdpfungen, so die Graner Festmesse, die Composition 
des 13. Psalms far Soli, Chor und Orchester, fallen in die Zeit des 
Weimarischen Aufenthaltes ; ebenso andere . ausgezeichnete Arbeiten 
kleineren Umfangs, zwei Psalme far eine Soloatimme, der eine mit 
Frauenchor, ein Psalm far Manners timmen, u. s. w. Zum Zielpunct 
seines Schaffens erwShlt wurde aber seine Thatigkeit nach dieser Seite 
hin erst in Bom. Seine schon Mher erwahnte „Efeilige Elisabeth", 
sowie sein Oratorium „Christus“ gehOren hierher. Liszt ist jedenfalls 
unter alien. Lebenden Deijenige, der am meisten den Beruf zu eiher 
Begeneration der katholischen Kirchenmusik in sich trSgt, und nicht 
eine vielleicht in Folge ausserer Motive ergriffene Aufgabe haben wir 
deshalb darin zu erblicken; das tie&te HerzensbedOr&iss hat ihm den 
Impuls dazu gegeben. Unter demselben Gesichtspunct ist auch sein Ein- 
tritt in den geistlichen Stand aufzufassen. Diejenigen, die mit Liszt’s 
Mherem Lebensgange und seiner inneren Entwicklung naher vertraut 
sind, wissen, wie schon in firuheren Jahren diese religiose Bichtong zu 
verschiedenen Malen bei ihm zur Geltung gelangte, damals freilich noch 
viel&ch durchkreuzt von seinen grossartigen, im hodhsten Grade mannig- 
Mtigen weltliehen Beziehungen. Auch nicht als einen bigotten Anschluss 
an das Dogma der katholischen Kirche, als eine schwachliche, des ge- 
danklichen Elements entbehrende Bflckkehr in den Schoos der Eirche hat 
man diese Wendung aufzufessen. Wie Liszt fiberall geistvoll erscheint, 
und, obschon von ganz anderen Bildungswegen herkommend, doch eine 
der deutschen speculativen Philosophie verwandte AufEassung in den 
wichtigsten Angelegenheiten zeigt, so ist auch sein obschon auf der 
Basis des Dogmas ruhender Glaube ein gekl&rter durch Geist, Gemflth 
und Phantasie gehobener. 

So habe ich die Betrachtung fortgefBhrt bis zu der neueBten Spitze 
der Kunstentwicklung. Ich hann jedoch hiermit meine Darstellnng noch 
keineswegs abschliessen ; es sind jetzt noch zunSchst die hervorragend- 
sten Mitglieder der Schule zu ’nennen, die sich urn jene Eoryphfien ge- 
bildet hat, und weiter ist dann auch der anderen in unserer Zeit th&tigen 
kOnstlerischen Krafle zu gedenken, die bald einem der vorausgegangenen 
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Meister bes tinfim ter sich anschliessen. bald nur uberhaupt unter dem Ein- 
flusse der Neuzeit stehen. 

Der Umatand, dass Wagner verliindert war, in Deutschland zu 
leben, hatte es fur diesen eine Zeit lang zur C nmSglichkeit gemaeht, 
selbst praktisch einzugreifen und eine Schule um sich zu versammeln. 
Wie nun Liszt Qberhaupt als der Nflchststehende seit Wagner's Ent- 
femung die Vertretung desselben flbernabm. 30 ist er es auch gewesen, 
der nach dieser Seite hin zugleich fur Wagner eintrat- und dieHeran- 
bildung befthigter Schfiler sich angelegen sein liess. An Liszt schlossen 
sich aus diesem Grande zunSchst auch alle Weiterstrebenden an. und 
es ist der Einfluss seiner grossen Kunstanschauung gewesen. welcher viele 
der Jfingeren aus der Flachheit und deni Sehlendrian emporgehoben. 
einem hoheren Ideal zugefuhrt hat. Theils sind es Schuler, auf die un- 
' mittelbar seine Einwirkung sich erstreckte. theils Solche, die sich von 
ihm angezogen fuhlten und bald nSher, bald entfernter stehend, bald schon 
gereiffcer, bald minder ausgebildet herantretend, in der Terfolgung ihres 
Zieles durch ihn gekrafHgt worden sind. 

Es ist hier der Ort, zunachst eines Eunsiiers zu gedenken, auf 
dessen Entwicklung Liszt ron Einfluss war, obschon deraelbe jetzt 
schon langst als eine durchaus in sich abgescblossene, rSllig gereifte 
Natur Tor uns steht: Joachim Raff. Auch Raff hat eine l&ngere 
Entwicklung hinter sich, er war firuher Saloncomponist und als solcher 
minder glflcklich, da im Grande sein emsteres, gehalteneres Wesen 
wenig fur eine derartige Aufgabe passen wollte. Nachher hat aber Raff 
l&ngere Jahre hindurch den um&ssendsten Studien sich hingegeben, und 
es hat diese Zeit stronger Arbeit das Resultat gebabt, dass er spSter erst 
sich selbst erfassen lerate und jetzt in seiner wirklichen Eigenthflmlichkeit 
sich darstellt. Erscheint er jetzt als ein Anderer, so ist der Grand dafur. 
dass er frfiher noch nicht er selbst war. Ieh habe nicht die Absicht, 
liinger bei der Besprechung dieses Kunstlers zu verweilen, eben so 
wenig als bei den nachher noch zu erw&hnenden. Nur im Yorfibergehen 
will ich derselben gedenken, um meine Darstellung bis auf den gegen- 
wSLrtigen Moment fortzuf&hron. Ein ausfuhrliches Eingeben musste jeden- 
falls ein ver&uhtes genannt werden, da wir bei vielen derselben eine 
weitere Gestaltung erst noch abzuwarten haben. Nur bemerken will ich 
daher, dass Raff’s Standpunet der hier bezeichnete, in Folge der neuen 
Wendung eingetretene ist, dass seine Eigenthumlichkeit vor Allem in 
dem neu gewonnenen, hdheron Bewnsstsein besteht. Speciell sind es noch 
seine Meisterschaft im Technischen, sein grosser Kunstrerstand, welche 
ihn charakterisiren. Diese sind die Basis geworden, auf der er neuerdings 
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zu einem freieren, poetischen Schaffen sich erhoben hat. Unter semen 
zahlreichen Werken nenne ich seine „ Fruhlingsboten" , eines der beaten 
Pianofortewerke der letzten Zeit, seine Streichquartette, seine Werke ffir 
Pianoforte und Streichinstnunente, unter diesen namentlich das Quintett 
in Cdur, seine Preissymphonie und Preiseantate, seine Cantate „Doni- 
r5schen“, sein Coneertstuck ffir die Violine „Die Liebesfee", seine Violin- 
sonaten, seine Symphonien „Im Walde“ und „Lenore“ (nach der Burger’- 
sehen Ballade), seine zahlreichen Lieder u. s. w. Baff war zugleieh 
einer der Ersten, der als Opemcomponist in Wagner’s Fusatapfen ge- 
treten ist. Hierhin gehOrt seine mir nicht weiter bekannte Oper „Samson“- 
Mit seiner neuesten, komisehen Oper „Dame Kobold" scheint er sieh 
jedoch wieder der Slteren Bichtung zugewendet zu haben, der auch, 
soviet ich weiss, seine erste Oper „Konig Alfred" angehOrt. 

Ein unmittelbarer Schuler Liszt’s ist Hans v. Bulow, nament- 
lich was Klavierspiel betrifft, w&hrend in der Composition auch Wagner 
auf ihn, wie auf alle Mitglieder der Schule, von Einfluss war. v. Bulow 
ist ausser mit Liedem fQr eine Singstimme, mehrstimmigen Gestagen 
ohne Begleitung und Pianofortecompositionen auch mit grOsseren Orchester- 
werken hervorgetreten. Ich nexme unter diesen seine Ballade „Des 
Stagers FIueh“ nach Uhlan d, Ouverture und Marsch zu „ Julius 
Cfisar" von Shakespeare, ein symphonjsches Stunmungsbild „Nirwana“, 
sowie vier Charakterstucke. v. Bfilo w gehOrt zu den intelligentesten, viel- 
seitigst gebildeten 'Eunstlem unserer Zeit, wie denn Qberhaupt eine 
nicht bios specifisch musikalische, sondem zugleieh erhohte allgemeine 
Bildung, das geistig Angeregte uberhaupt, wenn auch nicht uberall in 
gleich hohem Grade, eine Eigenthumlichkeit der Schule ist. v. Btilow, 
gleich sehr unterstutzt durch Talent und Studium, leistet auch als 
Diligent Eminentes, so wie er auch als Lehrer und durch seine instructiven 
Ausgaben dassischer Klavierwerke, namentlich der Beethoven’schen 
Sonaten (von Op. 53 an) sich namhafte Yerdienste erworben hat. Er 
gehOrt zu den hervorragendsten BeprSsentanten der Schule. 

Ich nenne femer unter den bedeutenderen Mitgliedem derselben So* 
bolewski, Seifriz, Lassen, Cornelius, Draeseke, H. v. Bronsart, Weiss* 
heimer, Gotze, Damroseh, J. Beubke, Alex. Bitter, Stor, J. Huber, 
Schulz-Beuthen, Sucher, Klughardt, Biemenschneider und zwar diese 
Alle im Hinbliok auf ihre Leistungen als Componisten. AHer dings hat 
nur ein Theil der hier Genannten unter der uhmittelbaren, persOnlichen 
Einwirkung Liszt’s gestanden. Zu diesen gehOren Cornelius, Lassen, 
Damroseh, GOtze. Die Uebrigen, unter anderen Einflftssen gebildet, 
eracheinen mehr nur durch ein geistiges Band mit der Schule verknupffc, 



591 


und haben, wie auch die zuvor Genannten, ala schon mehr oder weniger ge- 
reiffee Kunstler der Sehule sicb angeschlossen. So gehfiren z. B. Draeseke, 
Weissheimer and Schulz-Beuthen deni Leipziger Conservatorium an. 

Sobolewski, bekannt als Operncomponist und ton mir schon 
frflher erwfihnt, ist bereits dem fruheren Schumann'schen Eunstler- 
kreise beizuzahlen, hat aber zuletzt in seiner Oper ..Comala", zu der er 
auch den Text verfasst hat, sicb entsehieden Wagner’s Grund- 
sfitzen angeschlossen. Cornelius, gleiehfalls Dichter seiner Oper 
„Der Barbier von Bagdad 11 , hat mit diesem Werke, welches zuerst in 
Weimar und neuerdings wieder in Hannover zur Aufiuhrung gelangte, 
den Yersuch gemacht, auch die komische Oper in diesen Anschauungs- 
kreis hineinzuziehen. Eine .spfitere Oper von ihm ..Der Cid‘‘ nach 
Herder, zu der er gleiehfalls den Text diehteie, wurde ebenfalls auf 
dem Weimarischen Hoftheater zur Auffimrung gebracht. Seine Lieder 
und Chorwerke (fur gemischten und fur MSnnerchor) gehfiren vermoge der 
ihnen innewohnendenlnbrunst der Empfindung und der innigen mnsikalischen 
Durchdringung des Textes zu den werthvollsten neueren Erscheinungen auf 
den genannten Gebieten. Yon Lassen ist- eine Oper „Frauenlob- in 
Weimar vor einer Beihe von Jahren zur Aufiuhrung gekommen; von neueren 
Compositionen desselben erwahne ich die Musii zu r E5nig Oedipus-, zu 
Hebbel’s „Nibelungen“ und zum Goethe'schen .Faust-, so wie eine 
Symphonie in D dur, eine Ouverture zum Beethoven-Jubilfium und mehrere 
Hefte Lieder. In dieselbe Beihe gehOrt auch C. Gfitze, der eben- 
falls mit einer Oper „Die Corsen“ in Weimar debutirt und spfiter sich 
auch der Orchestercomposition zugewendet hat. Weissheimer schrieb 
eine Oper „Theodor K0mer“ nach einer Dichtung von Louise Otto, 
welche auf der Hfinchener Bfihne zur Darstellung gelangte. Draeseke 
hat eine Oper „K5nig Sigurd- nach einem von ihm verfassten Texte ge- 
schrieben, die aber noch auf keiner Bfihne aufgeffihrt worden ist. Im 
Druck erschien von dem zuletzt Genannten als Op. 1 eine Ballade: 
n Hedge’s Treue u , ein sehr bedeutsames Erstlingswerk; ausserdem ein 
„Lacrymosa u ffir Chor und Orchester, eine Symphonie, welche bei der Ton- 
kfinstlerversammlung in Erfurt einen durchschlagenden Erfolg errang, 
mehrere Pianofortecompositionen , so wie eine Sammlung von Liedem. 
Seifriz hat Ouverture und Zwischenactsmusik zu Schiller's r Jung- 
frau von Orleans 11 geschrieben, die auch in Partitur erschienen sind. 
Enter seinen gedruckten Werken sind ferner Lieder ffir gemischten und 
ffir MSnnerchor zu nennen. Yon seiner Cantate „Ariadne auf Xaxos“, 
einem umfangr eichen , einen Concertabend ausffillenden Werke, warden 
Bruchstficke bei der ersten Tonkfinstler-Y ersammlung in Weimar aufgeffthrt. 
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Bei der VersammLung in Carlsruhe, welche im Jahre 1864 stattfand, 
lmm eine Concert-Ouverture von Dim, die jetzt aueh gedruckt vorliegt, 
zur Auffahrung. Seifriz, durch Intelligenz und praktische Tuchtigkeit 
gleich ausgezeichnet, hat sich aueh seiner Zeit durch seine Wirksamkeit 
als Kapellmeister des verstorbenen konstsinnigen Furs ten von Hohenzollem- 
Heehingen in Lfiwenberg die namhaftesten Yerdienste nm die ScihOpfungen 
lebender Kunstler erworben. In seinen Compositionen schliesst er sieh, 
unbeschadet seiner Eigenthfimlichkeit, den Principien der Schule an. 
Damrosch, wie Seifriz Yiolinvirtuos und trefflicher Diligent, hat 
die Bichtnng der Schule aueh auf die Composition fur Yioline ausge- 
dehnt, ist spSter aber aueh auf dem Gebiete der Orchestercomposition 
— ich erinnere an seine Ouverture zum Beethoven-Pest 1870 — und 
des Liedes th&tig gewesen. Von v. Br on a art endlich sind ein Trio fur 
Pianoforte und Streichinstrumente, seine „Frfihlingsphantasie“ fur Orchester, 
mehrere Werke fQr Chor und Orchester, sowie ein Claviereoneert in 
Fismoll, welches von v. B Alow in die Oeffentlichkeit eingeffihrt wurde, zu 
nennen. Eine Mrehliche Composition von ihm braehte der Biedel’sche 
Yerein in Leipzig zur Aufiuhrung. Alexander Bitter, tuchtiger 
Geiger, hat ein Streichquartett als Op. 1, sowie Charakterstucke fur 
Violine und Orgel xuid einen LiedereyHus „Liebesn&ehte“ verCffentiicht 
und namentlich in dem erstgenannten Werke sich als bedeutendes Talent 
bewiesen. Yon dem frfih verstorbenen Julius Beubke ist eine 
Sonate in Bmoll als eine hervorragende Leistung namhaft zu machen. 
Von StSr sind. besonders seine „Tonbilder zu Schiller’s Lied von der 
Glocke“ zu nennen. Schulz -Beuthen hat namentlich in seinen Chor- 
compositionen, in dem 42. und 43. Psalm, dem „Befreiungsgesang der 
Verbannten Israels" und der Ballade „Harald“, von denen die erstere bei 
der Tonkunstier-Y ersammlung in Weimar im Jahre 1870 zur AuMhrung 
kam und vom Allgemeinen Deutschen Musikverein durch den Druck ver- 
Offentlicht worden ist, die letztgenannte bei der Tonktlnsfler-Y ersammlung 
in Altenburg 1876 aufgefBhrt wurde, Bedeutendes gegeben. In neuester 
Zeit sind aueh Pianofortecompositionen von ihm ersdhienen. Sucherist 
mit Orchestercompositionen, Chorwerken und Idedem, Klughardt mit 
einer Symphonic zu Bdrger’s „Lenore“ und n Schilfliedem u (nach 
Lenau) ffir Oboe, Bratsche und Klavier, Biemenschnoi der mit 
symphonischen Dichtungen hervorgetreten. Joseph Huber hat ausser 
mehreren symphonischen Dichtungen eine Oper „Die Bose vom Libanon" 
geschrieben, die aueh im Druck erschienen, aber nocih nieht zur Auf- 
fuhrung gekommen ist. Die Dichtung derselben giebt mir Antaas, aueh 
der eigenthtbnlichen, auf Herstellung eines wirklichen musikalischen Dramas 
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gerichteten Bestrebungen ihres Yerfassers mit einigen Worten zn ge- 
denken. Wie Wagner, so sieht aneb Peter Lohmann in dem von 
aller Convention losgelosten Beinmenschlichen das aUeinige Material des 
dramafciachen Dichters, r dem Menschen, wie er. nngefesselt von den be- 
engenden Banden bestimmter Zeiten und Yerhaltnisse, seinen von Xatnr 
eingeborenen Anlagen, Bedfir&issen nnd Neigongen naeh dasteht. dem 
einen, nngetbeilten Menschen^; das Wesen des Dramas ist ihm -das 
von allem Wissen nnd dem absichtklaren Yerstande abgeloste innere 
Flnthen nnd Walten“; er fordert im Drama ..nnmittelbares, leidensehaft- 
gesattigfces Leben, Fernhaltung von Beweggriinlen von anderem als 
ungetrfibt seeliscbem Ursprnnge. Yermeidnng jeder noch so geringfSgigen 
Mittheilung von etwas nieht nnmittelbar in der Eandlnng siehtlich. hor- 
bar Erfolgendem“, r jeder Betrachtung. die nieht selbst wieder unmittel- 
bare Ursache von etwas Folgendem zn sein verrnag-. Xur nnter diesen 
Bedingnngen, findet er, kann auch die Musik in ihrem eigensten Wesen 
sieh entfalten. In die3en Grundgedanken. wie gesagt. Wagner ver- 
wandt, geht Lohmann doch bei der weiteren Ansfuhrung derselben fiber 
diesen hinans, aber zngleicb, meines Eracbtens, entscbieden zn weit. 
Er legt auf die r seeliscbe Innerlicbkeit- des Dramas einen Xachdruck, 
der sicb mit der Forderang einer wahrhaft kunstlerisch-lebens voile n 
Gestaltong des Stoffes nieht vertragt. Er verkennt dabei zn sehr die 
Nothwendigkeit einer vollen Korperlicbkeit des Dramas, welche letztere, 
so sehr sie anf der einen Seite immer nnmittelbarer Ansdrnck der zn 
verwirklichenden Idee sein, doch anf der anderen Seite das stete Bios- 
legen, die fortwahrende Y ergegenwartigung der ab3tract-geistigen oder 
ideellen Quintessenz des Dramas, so wie sie Lohmann im Ange hat, ver- 
meiden mass, fin der That erscheint anch in den L ohmann'sehen „Geaangs- 
dramen“ die Fortbewegung der Handlnng vielfach weniger nnmittelbar ans 
dieser selbst berans motivirt, als dnreh das tendenziSse Eingreifen der 
Idee, welche der Dichter im Drama znr Ansehannng bringen will, bewirkt; 
die meisten Personen stellen sieh weniger als solcbe, als dramatische 
Personen dar, denn als Peraonificationen der an ihnen znr Erscbeinnng zn 
bringenden Idee; sie haben den Schein des Lebens. sie sind leidenscbaftvoll, 
aber, ich mochte sagen, leidenscbaftvoll doetrinfir. Die Berufnng anf die 
grosse Scene im zweiten Act von Wagner's ..Tristan nnd Isolde 11 , in 
welcher der Dialog scheinbar eine abstraete Form annimmt, wfirde in- 
Bofern nieht zutreffend sein, als die bezeichnete Wendnng daselbst gleich- 
sam als die Blfithe der allmihlich zn hOchster Ekstase gesteigerten Stim- 
mnng erscheint. Dass die Mitwirkung der Mnsik den erwfihnten Mangel in 
den L ohmann'sehen Gesangsdramen vollstandig anszugleichen im Stande 
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sei, mSchte icb bezweifeln; ein abstracter Best, der der vblligen Yerschmel- 
zung mit der Musik widerstrebt, durfte immer iibrig bleiben. — Was das 
formelle VerbSltniss der Musik zu seinem Drama betrifft, so verlangt Lob- 
mann, dass sie „sympboiiisch gestalte, zu grossen Bauten langatbmig sich 
z nsammennehm e, unverrOckbar aucb ilirerseits die LOsung des dramatischen 
Conflictes im Auge babe mit ebensoviel Grundgedanken, als der Dichter 
Figuren ins Feld scbickt". Die ErfOllung dieser Forderung indess 
wfirde, wie mir scbeint, eine Art selbstst&ndiger sympboniscber Dicbtung, 
neben dem Drama bergebend, ergeben, und somit zum YerstSndnisse 
derselben auf Seiten des ZubSrera eine ibr gesondert zugewendete Auf- 
merksamkeit beansprucben, anstatt dass die Musik sich darauf beschrSnkt, 
die seeliscben Yorg&nge und in diesen zugleicb die psychologische Grund- 
lage des Dramas zu zeicbnen und dem Zuscbauer zum Bewusstsein zu 
bringen, und mit dem Drama zugleicb zu wirken. — Kunn man nach 
dem Gesagten aucb nicbt mit alien Ansicbten Lobmann’s einverstanden 
sein, so verdienten die Bestrebungen desselben doch im Hinblick auf den 
Tollen kunstleriscben Ernst, mit welcbem er seine Aufgabe erfasst, an 
dieser Stelle erwSbnt zu werden. — 

Es war natfirlich, dass Liszt’s Einwirkung bald aucb auf die 
jungeren klavierspielenden Talente sicb erstrecken musste, und bo gab 
bald aucb eine Reihe von Pianofortevirtuosen und Yirtuosinnen Zeugniss 
von seiner Thatigkeit aucb in dieser Beziebung. Die ausgezeicbnetsten 
Talente Bind aus seiner Schule berrorgegangen. Icb nenne unter 
diesen vor Allen H. v. Billow, bekanntlich wol der grOsste Elavier- 
spieler der Gegenwart ausser seinem Meister Liszt. Es schien nacb 
des Letzteren Yorgang kaum nocb mOglicb, im KLavierspiel neue Seiten 
znr Geltung zu bringen. Trotzdem bat v. Billow sicb selbstst&ndig 
eine Bahn gebrocben. Aus etwas spSterer Zeit ragt insbesondere der 
Tor einigen Jabren verstorbene Carl Tausig durcb eminente Leistungen 
berror. Zu den bedeutenden Talenten gebOren femer Dionys Pruckner 
und H. t. Bronsart. Adolf BlasBmann, ebenfalls einer unserer 
besten Pianisten, namentlicb als Interpret Schumann’s und im Yor- 
trage von Kammermusik, bat sicb selbststSndig gebildet, ist aber docb 
nach Gesinnung und Ricbtung diesem Eieise beiznzSblen. Icb nenne 
femer Lassen in Weimar, den verstorbenen Pflugbaupt, Klind- 
wortb in Moskau, Mason in New-York, Tbeodor Batzenberger 
in Wiesbaden, Winterberger in Leipzig, den verstorbenen Bend eL 
Aucb vide Yirtuosinnen bat Liszt gebildet; icb nenne in erster Beibe 
Frau v. Bronsart, geb. Stark, Frau Pflugbaupt. Selbst auf die Eimst 
der AusfShrung auf anderen Instrumenten baben sicb Liszt’s begeisterade 
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j.’j';: 33’c;. Die hervorragendsten Yirtuosen wie Joachim, 
Singer, Cossmann, Damrosch u. A. standen zeitweilig enter 
seinem Einfluss. 

Es ist das grosse Yerdienst der Wagner-Liszt’schen Schole — 
die bekanntlich den If amen der neadeutschen angenonunen hat, aus 
keinem anderen Grande, als um gehSssige Erinnerungen, die an das 
abgeschmackte Wort „Zukunffcsmusik“ sich knfipfen, zn beseiidgen, — 
zuerst wieder Bahn gebroeben, neue Wege erCfinet zu haben. Denn 
so sehr anch der sogleich noch nSher zn besprechende Kunstlerkreis 
zn schatzen ist, der sich run Mendelssohn und Schumann gebildet 
hat, so dtirfen wir uns doch nicht verhehlen, dass die grosse MehrzaM 
der Mitglieder desselben den oft bemerkenswerthen Anfhngen eine nicht 
ganz entsprechende Folge gegeben, zum Theil auch in Einseitigkeit 
nnd Manier sich verirrt hat. Im Allgemeinen ist die Stelljmg der 
Nachfolger zn beiden Meistem eine ahnliche, me die der ScbQler end 
A n h a ng er Mozart’s einerseits, Beethoven’s andererseits. Wie dorfc, 
verflachte sich anch die Mendelssohn’sche Schule im weiteren Fort- 
gange allzusehr in Formalismns und Aeusserlichkeit; die tieferen Naturen 
schlossen sich Schumann an, wie ja dieser selbst Mendelssohn 
gegenttber die tiefere Natur war. Zugleich freilich hat Schumann’s 
aberwiegende Subjectivitst hin und wieder Yeranlassung gegeben zu 
einem krankhaft-manierirten Einspinnen in sich selbst anch bei Denen, 
welche sich ihm angeschlossen haben. Ich nenne hier in erster Beihe 
Johannes Brahms, Denjenigen, der, bekanntlich von Schumann 
selbst noch in glfinzender Weise in die musikaliSche Welt eingefBhrt, 
innerhalb des genannten Kunstlerkreises die meiste Bedeutung erlangt 
hat. So hervorragend Brahms durch specifisch musikalische Begabung 
erscheint, so gilt doch das soeben im Allgemeinen Gesagte auch von 
ihm, und wir gewahren in seinem Schaffen die Consequenzen, welche ein 
einseitiges Weiterverfolgen der Schumann’schen Bichtong nothwendig 
im Gefolge haben mnsste. W&hrend bei Schumann die Kraft seiner 
universalen poetischen Ahschauung die GefBhls- und die Yerstandesseite 
im kanstlerischen Process noch zu einheitlich-schGpferischer Wirksam- 
keit verband, sehen wir bei Brahms in Folge seiner abnorm ge- 
steigerten Innerlichkeit bald den einen, bald den anderen Factor ein- 
seitag hervortreten, bald ein verschwimmendes Gefuhlsleben, bald eine 
grablerische oder Bchemaidsch verfahrende Y erstandesthStigkeit walten, 
oder auch beide Seiten phantastisch gemischi Daher hat seine Stimmungs- 
wdt vorherrschend etwas Schemenhaftes, Abstractes. Eine mehr har- 
monische Darstellung der ihm eigenthhmlichen SMmmungswelt ist Brahms 
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in einigen seiner neuesten Werke gelungen, so vor alien in seinem 
„Deutschen Requiem", some in der „Rhapsodie aus Goethe’s Harzreise", 
die denn aueh zu seinen heryorragendsten Schfipfungen zfihlen. Minder 
rein in der Gesammtwirkung, so poetisch sinnyoll auch in der Anlagej 
ist das „Schick8alfllied“ ; wir finden hier wieder ein sehfirferes Aus- 
einand ertreten der oben bezeichneten Gegensfitze. Das „Triumphlied“ 
bietet bedentende Momente da, wo der Einfluss des grossen Yorbildes 
des Componisten, Handel’s, unmittelbarer wirksam gewesen ist, oder 
innerlichere Stizmnnngen, in denen Brahms besonders heimiseh ist, zur 
Anssprache kommen; im Ganzen herrscht jedoch zn sehr ein sprfid- 
Terstandiges Element vor, wie bei Brahms fiberall da, wo es gilt, Kraft 
nnd einen hohen Gefffhlsaufschwung znr Darstellung zn bringen, so sehr 
anch hier, wie fiberhaupt , die Meisterschafb des Componisten in der 
Technik anzuerkennen ist. Ueberwiegend nach dieser Saite bin von 
Inter esse nnd bios im' Allgemeinen gewissennaassen mystisch-poetisch 
angeflogen sind anch die Orchestervariationen fiber ein Haydn’sches 
Thema. Treffliches enthalt theilweise die Cantate „Rinaldo“; doch macht 
sich anch hier ein dnrch die Individualitfit des Componisten bedingter 
Mangel an poetischer Gegenstfindlichkeit, an blfihendem, warmem Leben 
geltend ; derartigen Anfordernngen gegenfiber behfilt Brahms’ Dar- 
stellnng meist etwas ReflecMrtes, Abstractes. Zn den Hanptwerken 
des Componisten gehfirt femer die Symphonic in Cmoll. Ohne Zweifel 
zfihlt dieselbe zu den hervorragenden nenesten Erscheinungen anf diesem 
Gebiete; doch ist man in ihrer Schfifaung vielfach zu weit gegangen. 
So bedentend die Symphonie in ihrem ideellen Vorwurfe erscheint, so 
hat doch anch hier die bezeichnete Eigenart des Componisten demselben eine 
LSsnng der Anfgabe, das Sich-heransringen lebensfreudiger Thatkraft ans 
nfichtigen, gedrfickten Seelenstimmungen zur Anschannng zn bringen, 
mit vfillig kfinstlerisch-reiner Wirkung nicht gelingen lassen. Wie es 
trots aller finsseren Bewegtheit weniger ein mit unmittelbarer dramati- 
scher Lebendigkeit sich vollziehendes inneres Bingen nnd Ka-mpfan ist, 
welches der erste Sate nns vorffihrt, als gewissermaassen bios dynamisch 
abgestnft erscheinende passive SeelenznstSnde, in denen die innere Trieb- 
kraft erloschen ist, — ein YerhSltniss, das schon in klftinem Rahm en in 
den eines ciharaktervollen, fasten physiognomischen Geprfiges entbehrenden, 
verschwimmenden Hanptthemen znm Ansdrnck kommt — so erscheint 
anch der im letzten Satee znr Darstellung gebrachte innere Aufschwnng 
nicht als wirkliche, a Is ethische That, nicht als Ansflnss neugewonnener 
innerer Lebensenergie nnd zngleich einer nengewonnenen Einheit aller 
Kr&fte; wir haben bios den Schein der That, der {ds solcher sein Gegen- 
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bild findefc wiederum in einem Vorwalten de8 sprOd-verstSndigen Ele- 
meniea an Stelle eines unmittelbar mit fortreissenden freien, vollen Gefuhls-. 
stromes. Anch das ist als fSr den nicht vollig befriedigenden, nicht ur- 
sprunglichen etbiscben Gehalt des Werkes bezeicbnend zn beachten, dass 
der innere Umschwung sick nicht vollziehfc in der Form einer yon innen 
heraus erfolgenden Steigerung der Thatkraft, sondem mit Hfilfe eines 
zwar poeMscb wirksamen, aber doch nicht gentlgend motivirten und 
wiederum selbst kein genugendes Motiv for die W eiterentwicHung bildenden 
Eingreifens eines mysiaschen Elementes; sowie der Umstand, dass der 
Gomponist, nm seine Intention in das erforderliche Licht zu setzen, in 
dem Thema des letzten Satzes anf Beethoven's nennte Symphonie 
Bezug genommen hat, ein Yerfabren, welches ehenso unstatthaft wie 
stSrend erscheint. Wir begegnen demselben anch in dem Dmoll-Clavier- 
concert, ebenfalls einem Eanptwerk des Componisten, welches, hinsicht- 
lich seiner Idee der genannten Symphonie verwandt, wie diese ifedentend 
condpirt ist, aber ebenfalls die poetische Intention nicht zu hannonisch- 
reiqer Darstellung bringt. Das neueste grOssere "Werk von Brahms ist 
eine zweite Symphonie, eine bezuglich ihres geistigen Gehaltes minder 
gewichtige SchSpfung. — Von Brahms' Liedem, deren der Componist 
eine sehr grosse Anzahl verfiffentlicht hat, gilt, was zunSchst die 
Behandlung der Singstdmme betrifft, in noch mehr einschrankendem Sinne 
das fiber Schumann bei gleicher Gelegehheit Gesagte. Brahms verfolgt 
in dieser Beziehung kein festes Prindp; seine Gesangsmelodie erscheint 
bald nach rein musikalischen Gesetzen gebildet, bald sehen wir sie sich 
wiUkorlich herauf- und herabbewegen ; ein Herauswachsen derselben ans 
dem Terte treffen wir in verh&ltnissmfissig nur wenigen Fallen. Audi 
in der Gharakteristik erreicht Brahms nicht immer die wfinschenswerthe 
Sicherheit, Schfirfe und AusgeprSgtheit. Das Wirksame seiner Lieder 
bernht in der allgemeinen poetischen Stimmnng. Zu dem Besten, Un- 
mittelbarsten und Poesievollsten, was der Componist in dieser Sphfire 
gegeben hat, gehfirt u. A. der Bomanzen-Cyklus ana Tieck’s „Sch5ner 
Magelone“. Yon seinen sonstigen Werken sind zu nennen die Serena* 
den far Orchester, Sextette und Quartette fur Streichinstrumente, ein 
Quintett und ein Quartett fur Pianoforte mit Streichinstrumenten, eine 
Violonoell-Sonate, mehrere Hefte Yariationen for Pianoforte zu zwei und 
zu yier Hfinden, drei Elavier-Sonaten, sowie zahlreiche Gesfinge fQr ge- 
mischten und fur Frauencihor mit und ohne Begleitung. — Der Schu- 
mann’schen Schule beiznzShlen sind femer noch: Joachim, der mit 
OrcheBterwerken hervorgetreten ist, namentlich aber dutch sein Violin- 
concert in ungarischer Weise Geltung erlangt hat*, Bargiel, Sohu- 
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mann’s Yerwandter, der sich als hervorragendes Talent durch Orchester- 
eompositionen, Kirchenatficke, Werke for Kammer- nnd Hausmusik An- 
erkennnng erwarb ; Kir elm er, gesch&tzfc als Lieder- nnd feinsinniger Piano- 
fortecomponist; Adolf Jensen, von v. Bulow dnrch eine Besprechnng 
in der „Neuen Zeitschriffc far Musik“ eingefQhrt ; dieser ist mit einer 
grossen Anzahl von Tondichtnngen fQr Pianoforte, Orchester, Chor nnd 
Orchester, sowie Liedem nnd Gestagen hervorgetreten, in denen sich 
eine blQhende Phantasie und reiche poetische Empfindung bund giebt; 
Julius Otto Grimm, von dem zwei Sniten fur Orchester, eine Sym- 
phonic und eine Sonate fur Pianoforte und Yioline zu nennen ist; 
endlich Carl Bitter, anf dessen Pianofortecompositionen nnd Lieder 
ebenMls v. Bulow zuerst dnrch ausfQhrliche Besprechnng . in dem 
genannten Blatte aufinerksam machte. Wie ich schon vorhin bemerkte, 
franu es nicht in meinem Plane liegen, jedem einzelnen der genannten 
Kunsfcler und ihren Werken eine ausffihrliehere Charakteristik zb widmen. 
In nm&ssenderem Zusammenhange sind die hervorragendsten Leistungen 
dieser Schule in AufsStzen besprochen, die im 55. Bande der „Neuen 
Zeitschriffc fur Musik“ vom Jahre 1861 vexSffenfclieht warden. Dieselben 
docamentiren ein geistvolles Eingehen, wenn sie auch bin nnd wieder 
etwas zn enthnsiastisch gehalten sind. Anf diese AufaStze erlanbe ich 
mir Diejanigen zn verweisen, denen es nm genanere Kenntnissnahme 
zn than ist. 

Waiter sind in diesem Zusammenhange auch A. Rubinstein nnd 
B. Volkmann anzufBhren, obgleich beide nicht einen so ganz bestimmt 
ausgeprfigten Anschluss an einen bestimmten Meister, d. h. anssohliess- 
lich an einen solchen, erkennen lassen. Alle die Genannten sind her- 
vorragende Talente, wenn anch in bald grCsserem, bald geringarem 
Grade; sie gehOren zu den vorzfiglichsten KrSffcen nnserer Zeit ausser- 
halb der Wagner-Liszt’schen Schule. Was Yolkmann betrifffc, so 
war' es dessen Trio in Bmoll, Op. 5, welches Uhlig in der darfiber 
in der „Neuen Zeitschriffc fQr Musik“ verOffentlichten Recension als eine 
Meisterleistung bezeichnete, so dass er auf diese Weise den Componisten 
in der mnsikalischen Welt einfuhrte. In nenerer Zeit ist Yolkmann 
sehr productiv gewesen und hat Treffliehes geleistet in versehiedenen 
Bereicheu, im Pache der Pianofortemusik nnd des Streichquartetts. Aus 
der erstgenannten Sphftre mache ich anf sein Op. 21 untar dem Titel: 
„Yisegrad“, sowie auf die „nngarischen SMzzen“ fQr das Pianoforte zn 
vier Htaden aufinerksam. Sehr beachtenswerth sind seine Symphonic 
in Dmoll, die Onverture zu Shakespeare’s n Richard IH.“ nnd die 
beidan Serenaden. Ebenso vorzfiglich ist sein Pianoforte-Concert und das 
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ffir Yioloncell, das erstere von Blassmann, das zweite von Popper 
in die Oeffentlichkeit eingefuhrt. Audi auf kirchlichem Gebiete ist Yolk- 
mann th&tig gewesen; hier ist sein r Weihnaelitslied 44 mit Auszeichnung 
zu nennen. Eine noch grSssere Au?ahl von Werken hat Bubinstein 
verSffentlicht Freilich ist darunter gar Manclies , was er besser im 
Pulte zuruckbehalten h&tte, und es ist namentlich dieser Umstand ge- 
wesen, der seiner WerthschStzung im grSsseren Publicum entgegen- 
getreten ist, da er mit der Menge seiner Publicationen die Kunstfreunde 
fSrmlich uberscbuttete und gewissermaassen betaubte. Doch haben sich 
schon jetzt aus dieser Menge mehrere sehr hervorragende Producidonen aus- 
geschieden, die darnm auch im erhohten Grade zur Geltung gekommen 
sind, obschon auch hier Beminiscenzen an Mendelssohn den Genuss 
zu Zeiten beeintr&chtigen. Dahin gehOren vor alien Dingen seine Ocean- 
Symphonie, sein Pianoforte-Concert in Dmoll, seine dritte Pianoforte- 
Sonate in Pdur, Op. 41, seine Sonate fur Pianoforte und Bratsche 
Op. 49; das Streichquartett in Pdur; das dritte Trio, Op. 52; in zweiter 
Beihe seine Sonate fBr Pianoforte und Yioline, seine erste Symphonie. 
Am hervorragendsten erscheint mir neben der Ocean -Symphonie und 
zugleich eine neue Wendung in seinem Schaffen documentirend sein 
Orchesterwerk zu Goethe’s „Paust“ ; dies sind-ausgezeichnete Leisfemgen. 
Unter seinen neuesten Werken hat die mir nicht weiter bekannte „geist- 
liche Oper“ „Der Thurmbau zu Babel' 4 grosse Anerkennung gefunden. 
Ein Yortheil, der Bubinstein sehr zu Statten kommt, obschon er 
denselben zu seinem eigenen Nachtheil nicht ausreichend benutzt, ist, 
dass er bekanntlich zugleich ein eminenter Elavierspieler ist. Er ge- 
hOrt mit den vorhin Genannten der Liszt’schen Schule zu den aus- 
gezeichnetsten der lebenden Pianoforte virtuosen , obschon in seiner 
Darstellung einseitig das Temperament vor dem bunstlerischen Be- 
wusstsein vorwiegt. 

Es giebt zu alien Zeiten Kunstler, welehe nur im Allgemeinen die 
Einflusse ihrer Zeit auf sich wirken lassen, ohne sich einem Meister be- 
stimmt anzuschliessen. Hier am Schlusse meiner Darstellung wird es 
nQthig, auch dieser noch zu gedenken. 

Wir haben neben den KoryphSen dieser Epoch© mehrere gleichzeitige 
Kunstler zu verzeichnen, die innerlich noch der vorausgegangenen Kunst- 
entwicklung angehflren, ohne Tr&ger ganz bestimmter Bichtungen zu 
sein. Es folgen sodann diejenigen, welehe lmter dem Einflusse Mendels- 
sohn’s standen, alle schon firuher Besprochenen. SpSLter trat eine Pause 
ein, jene kritasche TJebergangszeit, die ich Ihnen vor Kurzem erst dar- 
gestellt babe. Weiter herauf machte sich die Einwirkung Schumann’s 
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uberwiegend geltend, and gleicbzeitig trat dann anch die neudeutsehe 
Scbnle ins Leben. Neben dieser aber Iaufen wieder Richtungen her, in 
ahnlieher Weise mit minder bestimmt ausgeprSgter Physiognomie, wie 
ieh dies soeben sehon von einer etwas weiter zuruckliegenden Zeit zn 
bemerken Gelegeriheit Latte. Fr. Schneider’s and seiner Scihule ge- 
dachte ieh schon frflher. Auch warden dort mehrere seiner namhaftesten 
Schuler erwShnt. Andere Mittelpuncte haben sich spSter gebildet durch 
die verschiedenen Conservatorien far Musik, welche errichtet warden. In 
Shnlicher Weise haben Marx and Dehn in Berlin einen Kreis von 
Schfilem am sioh versammelt. 

Die EorypMen der Epoche sind: Schubert, Mendelssohn, 
Chopin, Schamann, Franz, Berlioz, Wagner, Liszt. 

Diejenigen der Jungeren , welche sich einzelnen dieser Meister 
speeiell angeschlossen haben, warden soeben genannt, Was viele Andere 
betrifft, so ist es kaum mSglich, eine bestimmte Gruppirnng nach Rieh- 
tung oder Schule zn geben. Die Werke derselben zeigen mehr oder 
weniger nor im Allgemeinen die Physiognomie der Zeit, and eine be- 
stimmte Charakteristik wnrde ein sehr genaues Eingehen in specieile 
Unterscheidnngsmerkmale nothwendig machen, and dann doch kaum einen 
Zweck haben. Besser daher, wenn ich die weitere Uebersicht, mit der 
ich diese Darstellong beschliesse, nach den verschiedenen Gattangen ordne 
and einzelne Namen beispielsweise anfQhre, selbstverstandlich mit Aus- 
schlnss aller schon in anderem Zosammenhange Genannten. In der 
Hauptsache kann es ons jetzt nor noch darauf ankommen, einen Blick 
zu Ihrer weiteren Orientirang auf die neuesten Erscheinangen zu werfen, 
ohne dabei eine erscMpfende YoUstSndigkeit, die haufig zn einer bios 
katalogischen Uebersicht herabsinken mfisste, anstreben zu wollen. 

Ein Verzeichniss neuerer and neaester deutseher Operntonsetzer 
theilte ich Ihnen bereits in der 20. Yorlesung mit, d. b. ein Yerzeich- 
niss aller Derer, die mehr Oder weniger sich auf Hachahmung von 
Meistem beschrSnkt haben, wahrend die hervorragenderen Talente, die 
als TrSger der Entwicklnng zn betrachten sind, im Fortgange der Dar- 
stellung eine ausfuhrlichere Besprechong fanden. Auch diejenigen onter 
den Miigliedem der neudentschen Schule, welche auf dem Gebiete der 
Oper thatig gewesen sind, fanden bereits Erwahnong. Es er&brigt nur 
noch an einige von Denen zn erinnem, welche so glucHich waren, in 
jungster Zeit sich einige Erfolge zu erringen. v. Holstein wurde schon 
angeffihrt: ich nennefemer Linder, Kretschmer, Brail, Reinthaler, 
Hofmann, Grammann, GStz, Goldmark, von den die dreiLetzteren 
sich entschiedener von den Wagner’ schen Principien beeinflusst 
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zeigen, wfihrend in den Werken der Anderen, soweit xnir dieselben be- 
kannt Bind, allerdings Mufig ein fublbarer Mangel an Stil, em unklares 
Schwanken zwischen Terscbiedenen Eichtungen sicb zeigt Was das 
Ausland betrifft, am ancb dessen beilSufig zu gedenken, so ist zn 
constatiren, dass fast in alien Landem, in Eussland , Polen, Ungam, 
Frankreieh und anderwarts Tonsetzer aufgetreten sind, welche sicb der 
dentschen Entwicklong mebr Oder weniger bestimmt angescblossen haben. 
Es gebOren bierher Namen Trie Eubinstein, Sserof, Glinka, 
Dargomijsky, Moninszko, Doppler, Erkel u. A. Yon franzd- 
sischen Tonsetzem ist es namentlicb Gounod mit seinem verballhoraten 
„Faust“, der in neuester Zeit Torzngsweise in Deutschland Eingang ge- 
wonnen hat. Minder glficMich waren in dieser Beziebung Fdlicien David, 
A. Thomas n. A. 

Der neuesten Frodnctionen im Facie des Oratoriums gedachte icb 
scbon in der 17. Yorlesung, so wie dort ancb scbon ausfuhrlich fiber 
den Stand der Kirchenmusik in der Gegenwart gesprochen wurde. 
In speciell kirchlicber SpbSre sind ausser den bereits Genannten u. A. 
Thiele, FIfigel, Herbeck, Fischer, Naumaun, Muller-Har- 
tnng, Gr ell, Wfillner, Eaff, Yierling, E. F.Bichter, Rhein- 
berger, Winterberger, F. Witt u. A. thfitig gewesen. 

Auf dem Gebiete der Orchestercomposition ist vor Allem an 
jene Yersucbe, die Form der Suite in der Gegenwart winder einznffihren, 
zu erinnem. Ausser Eaff und Franz Lacbner, die bereits besprochen 
warden, sind bier Esser, Grimm, dessen ebenfalls scbon gedacht 
wurde, zu erwfihnen. Abgeseben von der Bearbeitung dieser Form im 
Besonderen und die Orchestercomposition fiberhaupt ins Auge gefasst, 
so wfire bier naturlich eine sehr grosse Anzabl von Tonsetzem nambaft 
zumachen. Icb nenneunter diesen Litolff, Eeinecke, Abort, Gerns- 
beim, Yierling, Goldmark, Bruch, Ebeinberger, Jadas- 
sohn, Sudorff, Dietrich, Gfitz, Erdmannsdfirfer, Metz- 
dorff, R. Fuchs, Hofmann. Namentlicb auf diesem Gebiete bat 
ancb das Ausland neuerdings bervorragende Yertreter aufzuweisen. Als 
der Ersten einen, ausgezeichnet durch Geist, Originalitfit und allseitige 
musikaliscbe Durcbbildung, nenne icb Saint - Safins, der mit einer grossen 
Anzabl von Instrumentalcompositionen bervorgetreten ist und nament- 
licb mit seinen symphonischen Dichtungen ancb in Deutschland Anerken- 
nung gefunden bat. Femer sind anzuffibren: Tschaikowsky, Bimski- 
Korsakoff, Svendsen, Hamerik, Grieg, dieser im Hinblick auf ein 
trefflichea Pianoforte-Concert. Ancb Xaver Scbarwenka bat mit einem 
solcben bei der Tonkfinstler- Y ersammlung in Hannover Erfolg errungen. 



602 


Im Facie der Kammer- ttnd Hausmusik sind ausser den schon 
Angeffihrtenu.A. Caesar Frank, GrSdener, Kiel, Grieg, Bfir gel, 
Bheinberger, W. Speidel, Tbieriotbemerkenswertb. Besonders reich 
ist naturlich das Feld der Pianoforteliteratur bearbeitet worden. Anch bier 
haben Baff, Meinardus, Goldmark u. A. den Versucb derWieder- 
einfuhrung der Suite gemaobt. Daneben fanden alle alter en und neueren 
Formen ibre Yertretung. Hier aucb nur annfibemd ein Verzeichniss geben 
zn wollen, wurde so viel beissen, als einen Katalog aufzustellen. 

Icb nenne beispielsweise Bendel, Eiel, Jadassohn, Deprosse, 
Gernsbeim, Litolff, Hiller, Beinecke, Yiole, den Letzteren 
wegen einer Beibe bemerkenswerther Sonaten und eines vorzfiglichen, von 
Liszt edirten instructiven Werkes: „Gartenlaube“, Brab-Miiller, 
Mertke, Winterberger, Xaver und Pbilipp Scbarwenka, 
Hofmann, P. Geisler, M. J. Beer. 

Dot grossen Yerbreitung des Klavierspiels in unserer Zeit entsprechend 
bat aucb die Literatur fur instructive Zwecke mehr und mehr 
eine ganz enorme Ausdebnung gewonnen. Icb nenne unter -den bier 
Thatigen beispielsweise L. K5hler, Escbmann, Daring, Krause, 
Handrock, Spindler, Bolck. 

Aber nicbt allein auf das Gebiet der Pianofortemusik blieb diese 
reicbe Thatigkeit bescbrankt. Aucb die Orcbesterinstrumente und der 
Gesang Jiaben, wenn aucb nicbt eine gleicb umfangreicbe, so docb 
immerhin eine sehr ausgedehnte Berficksichtigung erfahren. Was Yio- 
line betrifft, nenne icb David und seine Scbule; in Bezug auf Yio- 
loncell ist an Grutzmacher ’s und C. Schroder's verdienstliche 
Tb&tigkeit zu erinnem. Im Facbe der Gesangskunst ist Ferd. Sieber 
als Scbriftsteller sehr thfitig gewesen. * ■ 

Mit der immer grOsseren Yerbreitung des Mfinnergesangs in 
neuester Zeit,. der seine AnbSnger jetzt nacb Hunderttausenden z&hlt, 
bat aucb die Literatur dafur immer mebr an Umfang zugenommen. 
Nicht unerwShnt darf indess bleiben, dass dieser Kunstzweig zugleich 
mit der Modeliteratur for Pianoforte der am unkunstlerischstan und ober- 
flficblichsten vertretene ist. Nur wenige bessere Tonsetzer, die sicb 
dieser Sph&re fast ausscbliesslicb gewidmet baben, unter diesen ZOll- 
ner, Otto, Adam, Tscbircb, erboben sicb fiber das allgemeine 
Niveau. Mit der Vermehrung der Gesangvereine sank aucb die Produc- 
tion immer mebr zur Seicbtheit berab. Neuerdings baben bervorragend 
Begabte, sowie mebrere achtungswerthe Talente den Yersudb gem&cht, 
einen bfiberen Aufscbwung in diesen Kunstzweig zu bringen. Liszt 
mit semen ausgezeichneten Quartetten nannte icb scbon, sein „Festgesang 
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an die Kunstler“ ist Mar noch anznfohren. Bedeutendes hat Max Bruch 
geleistet. Eietz, Faisst, Reinecke, Herbeck, Goldmark, 
Brambach Bind ausserdem nebennoch manchen Anderen hervorznheben. 

Ueber Orgelmusik und Orgelspiel habe ich schon in der 17. 
Yorlesung gesprochen, nnd es ist dam dort Gesagten Nichts waiter hin- 
zuzufBgen. Das verstorbenen Kfihmstedt sei Mar noch nachtrSglich 
gedacht, sowie Mftller-Hartung’s in Weimar und W. Yolckmar’s. 

Eine besonders reiehe TMtigkeit zeigt sich anch im Fache des 
Liedes. Tr&ger der Entwicklung sind, wie Sie wissen, Schubert, 
Mendelssohn, Schumann, Franz und Liszt. Auch die hervor- 
ragendaten unter Denen, die sich einzelnen dieser Meister besonders an- 
geschlossen haben, bezeichnete ich schon; unter diesen Jensen, Win- 
terberger, Kirchner u. A. Speciell E. Franz angeschlossen haben 
sich u. A. Stade, Twietmeyer. Aus Slterer Zeit fuhre ich noch an; 
Lindblad, Eietz, Reinecke, Flfigel, Yierling, G. J. van 
Eyken, sowie aus den letzten Jahren v. Holstein, Metzdorff, 
Brilckler, v. Eerzogenberg, lessen „Deutsches Liederspiel® be- 
sonders hervorznheben ist, Deprosse, Naubert. 

Fassen wir schliesBlich noch einmal die Kunst der AusfShrung, auf 
dem Pianoforte sowol wie auf den fibrigen Instrumenten und im Gesange, 
ins Auge, so hat dieselbe in den letzten Jahren wieder viele zum Theil 
sehr hervorragende Talente gewonnen ; was Pianofortespiel betrifft, auch 
ausserhalb der neudeutsehen Schule. Unter den Klavierspielem nenne ich 
insbesondere noch Alfred Jaell, einen der Ersten in unserer Zeit, so- 
wie Anton und Nicolaus Rubinstein, ausserdem Pane r in London, 
was den Vortrag Slterer, u. A. Hummel’scher Werke betrifft, femer auch 
als geistvollen Interpreten elassiseher Werke Ehrlich in Berlin, sowie 
Epstein und Dachs in Wien, Hall6 in London, Louis Brassin 
in Brussel, Saint-Saens in Paris, Sgambati in Rom, Joseffy in 
Wien, beide Schiller Liszt’s, den blinden Labor, Treiber in Leipzig. 
Eine ganze Flora klavierspielender Damen ist ebenfalls hervorgetreten. Zu 
dieBen gehflren; Wilhelmine Claus-Szarvady und Marie Wieck, 
die Erstere mit einem hflbschen Talent fur zierliche Darstellung begabt, die 
Zweite technisch gut gebildet. In England ist Arabella Dawison geb. 
Goddard sehr gefeiert. Die Damen aus der Liszt’schen Schule 
erwShnte ich schon zum TheiL Es gehdren aber auch Merher noch die 
Schuler und SchSlerinnen von E. v. Billow: Fritz Hartvigson in 
London, 0. Fuchs in Berlin und Barth in Potsdam; femer Frau 
Hallwachs-He-intz in Berlin, sowie Frau Menter-Popper in 
Wien, die, wenn auch von einem anderen Lehrer gebildet, in sp&terer 
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Zeit Anregungen von dem genannten Meister empfing. . Ich nenne femer 
als vorzuglich Fran Sara Heinze, gab. Magnus, eine Schulerin 
Kullak’s, jedoch auch berfihrt yon dem Einflusse der Liszt’ schen 
Schule ; das Letztere gilt auch yon Erl. Marie Krebs in Dresden, 
FrauErdmannsdbrfer-Fichtner in Sondershausen und Frl Mehlig 
in Stuttgart. In den letzten Jahren haben Frau Essipoff-Lesche- 
titzky, Frau Nissen-Lie, Frl. Brandes, some Frl. Remmert, 
Frl. Timanoff und FrL Gaul, die drei Letztgenannten als hoilhungs- 
yolle Talente aus Liszt’s Schule, die Aufinerksamkeit auf sich gezogen. 
Der letzteren gehQren auch Georg Leitert, und Max Pinner an.- 
Ausgezeichnet sind die Gebr. Them aus Pestb, namentlich durch ihr 
Zusammenspiel. 

Auf dem Gebiete der Violine ragen yor Allen Josef Joachim und 
Wilhelmj hervor, der Letztere ein Schuler David’s, durch eminente 
VirtuositSt eben so sehr, wie durch ihr grossaxtiges, edles, m&nnliches 
Spiel Geiger ersten Ranges sind femer Laub und Singer: diese 
stehen mit den oben Genannten an der Spitze der deutschen Violinisten 
der Gegenwart. Damrosch’s some Seifriz’ gedachte ich schon bei 
der Liszt ’schen Schule. Das ausgezeichnete jflngere Hofquartett der 
Gebr. Muller mit Carl Muller jun. an der Spitze, ist ebenfalls hier 
namhaft zu machen, femer das Flor entiner Quartett unterJeanBecker’s 
Leitung. Beachtenswerthes leisten D e Ahna und Heckmann, welcher 
Letztere aus dem Leipziger Conseryatorium hervorgegangen rnt. Hervor- 
ragend sind femer Lauterbach in Dresden, KSmpel in Weimar, 
Bott in Magdeburg, Auer in Petersburg, Schradieek in Leipzig, 
Rappoldi in Berlin, Wieniawski in Moskau, Bargheer in Det- 
mold, Wirth in Rotterdam. Auch junge Damen sind namhaft zu machen, 
die ihren Vorgfingerinnen, den Milanollo’s und Neruda’s, nach- 
streben: FrL Bidd, Frl. Dekner, Frl. Hafft. Aus der neuesten Zeit 
sind der Franzose Emil Sauret und der Spanier Pablo de Sarasate, 
der Letztere namentlich als ein Kflnstler ersten Ranges, zu nennen. 

Was die FlQte betrifft, so stehen gegenwSrtig nach Hein erne yer’s 
und Heindl’s Yorgang Terschakund de Vroye mi der Spitze. Auf 
dem Yioloncell sind neuerdings Cossmann, Grfitzmacher, Popper, 
Davidoff, Lubeck, Steffens, de Swert undAdolph Fischer 
als die hervorragendsten zu bezeichnen. Auch Goltermann ist in 
meiner frfiheren Darstellung noch nicht erwShnt worden , some Piatti 
und Kletzer. — Als hervorragende Gontrabassisten sind, ausser den 
schon Genannten, Simon und Bottesini, als Homisten in glftiehftr 
Weise Meyer in Sondershausen, Gumpert in Leipzig, als Clarinettist 
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lem Landgrafin Leipzig, als Oboist der Schwede Land nambaft zu 
machen. — Auf der Harfe zeichnete sicb vor Allen Frl. MSsner (jetzt 
Yerheirathet) ans. Die verstorbene Fran Pobl, Grimm, Erfiger, 
Pfinitz, Oberthfir, Prl. Heermann, Hankei sind ferner zu 
erwShnen. 

Auch die Eunst des Gesanges, so sebr im AUgemeinen ein Buck- - 
gang bemerkbar ist, erfreut sicb docb nocb einzelner trefflicber BeprSr 
sentanten und BeprSsentantinnen. Icb nenne die Damen: Artfit, Tre- 
belli, Orgeni, Adelina Patti, Tietjens, Lucca, Harriers- 
Wippern, Mallinger, Jauner-Erall, Erebs- Micbalesi, 
Eainz-Prause, Dustmann, Friedricb-Materna, Vogl, Brandt, 
Genast-Merian, Bettelbeim, Steble, Edelsberg, Scbreck, 
Joachim, Scbnorr y. Carolsfeld, Will. Bezfiglich der Herren, so ist 
in ersterLinie des leider zu frfih verstorbenen Scbnorr y. Carolsfeld 
bier zu gedenken. Erw&hnung verdienen ferner u. A. Stockhausen, 
Niemann, Dr. Gunz, Marchesi, Betz , Gura, Hill, Scbelper, 
Scblosser, StSgemann, Vogl, Scaria, Dr. Schmid, Mayerhofer, 
als Concert- und Oratoriens&nger S ab b atb. Als Lehrer des Gesanges leistet 
Gfitze in Leipzig jedenfaJls das Hervorstechendste. Eine Beihe treff- 
licher Schfiler und Scbulerinnen legen Zeugniss ab for den Worth seiner 
Metbode. Icb nenne unter diesen aus Slterer Zeit die schon erwahnte 
Frau y. Milde, aus neuerer Frau Lissmann-Gutzschbach, FrL 
y. Hartmann, Frau Lammert, und von den Herren die Tenoristen 
Schneider und Bebling. 

Icb bin hiennit am Schlusse meiner Darstellung angelangt, und 
babe in der n&chsten Vorlesung nur nocb mit einer allgemeinen Orien- 
tirung fiber den zurfickgelegten Weg mich zu beschfiftigen und daraus 
die Besultate fur Gegenwart und Zukunft zu zieben. 



FQnfundzwanzigste Vorlesung, 


ScHussbetraehtuiig. Ruckblick auf den durohlaufenen Weg. Der bisherige Stand- 
pnnet der Tonkonst, der TJmscbwtmg der nenesten Zeit und die Anfgaben fur 

Gegenwart und ZukonfL 

Mit der heutigen Yorleanng beschliesse icb diese Darstellung. 

Wir sind einer grossen und uxufassenden EntwicHung bis berab 
anf die Gegenwart gefolgt. Die Musik ist die Kunst der Neuzeit, die- 
jenige, welche dem vertiefteren Bewusstsein derselben zum Ausdruck 
gedient bat, und bildet eine der Spitzen des modemen Bewusstseins. 
Sie ist das GrOsste und Eigentbumlicbste seit Griechenlands scbOnen 
Tagen, den Alton gegenuber unser bedeutendstes Eigenthum. So seben 
wir auch, wie innerhalb derselben die verscbiedenen geistigen Bichtungen 
der letzten Jabrbunderte sicb ausprSgen. Sie fasst diese in ibrem in- 
nersten Kern, wie sie in der Tiefe der Seele ruhen Tor jeder bestimm- 
teren Gestaltung. „Es ist klar“, sagt ein geistvoller Kunstfreund, C. G. 
Carus, in seiner „Mnemosyne“, „dass die Vorstellungen, die Handlun- 
gen, soweit sie im Inneren des Menschen selbBt wurzeln, aus einem ge- 
wissen inneren gebeimen Keim bervorgeben mussen, der firOber da ist, 
ala Vorstellung, Wort und That, kuxz der nocb unausgesprocbene 
Zustand des Menscben selbst ist. Ebe nocb ein solcher Seelen- 
zustand in Worten und Tbaten sicb ausgesprocben bat, fasst ihn derwabre 
Musiker an der Wurzel und bringt ibn in seiner TTrgestaltung mit alien 
in ibm Yorgeabnten Wundem unmittelbar so zur Auffassung." Auf diese - 
Weise bat die Tonkonst die, modems Entwicklung begleitet, die innersten 
Stunmungen derselben offenbarend. 

In drei grosse Grnppen lessen sicb die gesammten Ilmen darge- 
stellten Ersobeinungen zusammenfassen: die Epocbe der Kircbenmusik 
in Italian im 16., in Deutschland im 16., 17. und 18. Jahrbundert, die 
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Zeit der ersten Bluthe der Oper in Italien und der Aufechwung derselben 
za hoherer kunstlerischer Bedeutung in Deutschland seit Gluck, end- 
lich die Epoche der Instrumentalmusik seit dem vorigen Jahrhundert, 
uberhaupt die Epoche der neueren deutschen Musik. 

Was die einleitende, der eben hezeiehneten hSheren EntwicHnng 
yorausgegangene grosse, einen Zeitranm von beinahe ffinfzehn Jahrhun- 
derten umfassende Epoche betrifft, so konnte hier nur ein Ueberblick 
fttr eine erste fluchtige Orientirung haupts&chlich auf der Grundlage yon 
Kiesewetter’s Forschungen gegeben werden. Dieses ganze Gebiet gehdrfc 
uberwiegend noch dem Bereiche der exclusiven Gelehrsamkeit an, und hat 
zux Zeit mehr nur for den Historiker von Each Interesse. Abgesehen 
hiervon, so ist hier auch noch unendlich riel zu thun, bevor ein nur 
einigermaassen sicherer Abschluss erreicht werden kann. So, um nur 
ein Beispiel anzuf&hren, sucht P. W. Arnold in der Einleitong zu dem 
von ihm in Ghrysander’s Jahrbuehem fur musikalische Wissenschaft 
(Bd. IL) herausgegebenen „Locheimer Liederbuch“ und „ Conrad Pau- 
mann’s Orgelbuch" zu heweiBen, dass der Yorrang in der Ausbildung 
der Tonkunst den Deutschen gebithre, und nicht, wie man bisher ange- 
nommen, den Pranzosen und Mederlandem, indem „die ausgezeichneten, 
kunstlerisch vollendeten Melodien der Lieder“ jenes Buches die „ arm- 
lichen und rohen Yersuche“ der letztgenannten isationen „aus demselben 
Zeitraum“ wait uberragen. Femer, „dass die Harmonie nirgend anders 
als in Deutschland entstanden sein kann, weil sie nur hier einer inneren 
Nothwendigkeit entfloss.“ Endlich, dass der im vorhin genannten Werke 
mitgetheilte „Slteste regelmassige Contrapunct“ eben falls den Deutschen 
und nicht Dufay zuzuschreiben sei, indem der Componist Dufay bis 
jetzt mit dem 1380 — 1432 in der p&pstlichen Eapelle angestellten Sin- 
ger gleiehen Namens verwechselt worden, in der That aber yiel spiter 
gelebt haben mtlsse. Es muss speciellen Porschungen Sberlassen bleiben, 
zu untersuchen, wie weit die mit Fleiss und Scharfsinn aufgestellten Be- 
weise Arnold’s stichhaltig sind. Sie entnehmen aber aus dieser That- 
sache, wie die Dinge stehen. Anderer abweichender Angaben Schelle’s 
wurde bei verschiedenen anderen Gelegenheiten bereits fruher gedacht. 
So eignet sich diese ganze Yorgeschichte noch am wenigsten fttr eine 
kurzgefasste popular© Darstellung. 

Zuerst zu hbherer kunstlerischer Bedeutung gelangte die Tonkunst 
im 16. Jahrhundert, ziemlieh gleichzeitig in Italien und Deutschland, 
so jedoch, dass Italien yoranging. In Deutschland sehen -wir die 
Mrchliche Kunst dieser Zeit getragen yon dem Yolksbewusstsein, in 
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Italian ist dieselbe Eunst im engeren Sinne. Hierdurch bedingt, besitzen 
beide Gebiete eigenthfimliche Yorzfige im Yergleiche za einander. 

In Italien erfolgte der Umschwung zum Weltliehen hin zn A rifting 
des 17. Jabrbtmderts , in Deutschland erstreckt sieb diese erste Epoche 
bis in die Mitte des 18. Deutschland nnhm die unterdess zur Ent- 
wicklung gekommenen Opemformen in seine Mrcbliche Eunst auf, und 
die deutschen Werke, selbst die ersten Banges, wie die SchOpfongen 
Bach’s, HSndel’s, zeigen daher modische Bestandtheile fast in einem 
hSheren Grade, im Einzelnen mehr Yeraltendes, als bei den Haupt- 
werken der italienischen Eunst, namentlieh denen der ersten Epoche, 
der Fall ist. Ich habe fiber Yeralten und Nichtveralten frfiher aus- 
ffihrlich gesprochen, und es ist daher nieht nSthig, hier noch einmal 
darauf zuruckzukommen. Erscheinen aber auch Einzelheiten nur der 
Mode der Zeit angebSrig , so bezieht sich das im Ganzen doch mehr 
auf Aeusserliches. Der wahrhafb substantieEe Gehalt dieser Werke, 
der darin niedergelegte religiGs-Mrchliche Geist ist ein ewiger. Yer- 
alten kann fiberhaupt nur das, was die Eormen einer Zeit reproducirt 
ohne den Gehalt derselben. Worin zum ersten Male wirkiich der Geist 
einer Zeit seinen adfiquaten Ausdruck gefunden hat, das ist von Dauer, 
mSgen spfiter auch die Eormen wechseln. Yersenkt man sich in das- 
selbe, so erkennt man die Berechtigung, das innerlich Zusammen- 
gehorige auch in dem mehr ZuMIigen. Nur auf weltlichem Gebiet ist 
diese Epoche noch schwach. Nach dieser Seite kann uns Seb. Bach 
z. B. die Anschauung eines Fhilisters im Sonntagsrock gewfihren, der 
sein GlSschen trinkt und sich ein mfissig bfirgerliches Vergnfigen ge- 
stattet. Es fehlt noch der freie geniale Aufschwung, die Entfesselung 
der Subjectivitat. Dies Letztere ist das Kennzeichen der zweiten 
Epoche seit der Mitte des vorigen Jahrhunderts. Die italienische Oper 
ging darin bahnbrechend voran, obschon dieselbe nie zu einer tieferen 
und umfassenderen kfinstlerischen Bedeutung gelangt ist. Italien aber, 
bemerkte ich schon frfiher, ist den Deutschen erfindend vorangegangen; 
die Letzteren haben das Yerdienst einer allerdings ganz ausserordent- 
lichen Steigerung des dort zuerst Emmgenen , das Erstere das des 
Bahnbrechens. Die Oper in Italien ' existirte der Hauptsache nach nur 
ffir die Sfinger. Gluck erst machte Ernst, und schuf zum ersten Male 
Eunstwerke von allseitiger und bleibender Bedeutung. Ich habe darauf 
hingedeutet, wie in der Geschichte der Oper immer das Streben nach 
einer hannonischen Y eiBchmelzung der bei dieser Gattung betheiligten 
Efinsie xnit einem einseitigen Uebergewicht der Musik abwechselt. 
Man nahm bei der Erfindung der Oper seinen Ausgangspunct von der 
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Anschauung des griechischen Dramas. Bald aber trat an die Stelle 
'einer angestrebten harmonischen Yereinigung der Eunste ein einseitiges 
Uebergewicht der Musik. Gluck war es, der die Oper wieder zu 
ihrem Ausgangspunct , jedoch auf unendlich liolierer Stufe, zuruckfuhrte, 
indem er verlangte , dass dieselbe ein einheitsvolles dichterisch-musi- 
kaliscbes Kunstwerk sein solle. Aber sofort- scbon bei seinem grossen 
Nachfolger Mozart sehen wir wieder eine Ablenkung nacb der sped- 
fiach-musikalischen Seite bin. In dieser Kicbtung hat sich die Entwick- 
lung fortgesetzt bis herab auf die Gegenwart, so sehr ancb einzelne 
grosse Meister die Schranken, welche das Yorherrscben einer Eunst 
im Gefolge bat, zu durchbrechen bemttbt waren. Bei aller Mozart 
scbuldigen Yerehrnng mflssen wir daher sagen, dass er nicbt als unbe- 
dingter Mittel- und Hohepunet der Entwicklung bezeichnet werden kann, 
wie man . fruher>’woIlte , sondem in dem oben bezeichneten Sinne seine 
Stellnng eine EinschrSnkung erleidet. Das 1st sein Mangel, so gross 
ancb seine Leistungen in anderer Beziebung sind. Erst Wagner bat 
die Opernaufgabe wieder im einzig wabren Sinne ergriffen und abermals 
auf boberer Stufe rollbracbt, was Gluck anstrebte, wenn ancb natQrlich 
nicht mit einem Male, sondem stufenweise der Erreichung seines grossen 
Ideals sich nahemd. — Die Instrumentalmusik endlich ist die jungste 
Kunstgattung. Sie entspricht, wie bemerkt wurde, zumeist dem modemen 
Geiste, der Yertiefung desselben in das subjective Innere. Die Instra- 
mentabnusik erreicbte ihren ersten grossen Hohepunct in Beethoven 
und fand dann noch eine weitere Entwicklung und Steigerung nacb 
einzelnen Seiten bin durcb die Meister, welche sich diesem zun&cbst an- 
■ gescblossen baben. Abgeschlossen aber ist damit die Entwicklung keines- 
wegs, im Gegentbeil, wir sahen zuletzt, wie durch Liszt’s Kunst- 
scbaffen eine neue Wendung angebahnt wurde. Es ist demzufolge eine 
durcbaus verkebrte Ansicbt, wenn man den Scbwerpunet der’ gesammten 
Entwicklung ausschliesslich in die Yergangenbeit zuruckverlegt. Unser 
Resultat ist, im Unterschied biervon, dass zwar die alten Meister Seiten 
unantastbarer GrSsse besitzen, dass aber ancb die neneren und neuesten 
noch enrungen baben, wovon jene keine Abnung besassen. Die gesammte 
Eunst befindet sich im Stadium einer Umbildung, auch in technischer 
Beziebung, so wie zu Monteverde’s Zeiten. 

Betracbten wir daher dieses Besultat noch etwas nSber, das, worauf 
es in der Gegenwart haupts&chlich ankommt , und scbliessen damit 
unsere Dkretellung ab. Wir leben in einer Zeit, wo sich eine neue 
Eunststufe auf Grundlage der alten heranbildet. Die aus alter Zeit 
berkommenen Mangel einerseits, die angestrebten Yerbesserungen anderer- 
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Beits ainfl es demnacih, die w jetzt nocb unter Anfubrung einzdner 
Beispiele zu betracbten baben. Die gesammte bisherige Darstellung 
mundet in diese Betracbtungen aus. 

Die Tonkunst war bisber eine Pflanze, mit der die leitende und 
ordnende Hand dee Gartners wenig zn tbnn hatte. "Wir sehen ein friscbes, 
krSffciges Wachstbum obne alle weitere Einwirkung , eine Entfaltung mit 
der Sicberbeit des Instincts. TTeberblicken wir in diesem Sinne den 
zuruckgelegten Weg, so gewinnen wir zugleich, wie icb vor Kurzem 
scbon flinma.1 bemerkte, die Anscbauung, wie bis jetzt nur ein natur- 
licbes Werden, ein Wacbsthum mit Naturnotbwendigkeit 
stattgefbnden bat, obne ein abgesondertes, tbeoretiscbes Bewnsstsein beim 
Scbaffen und obne dass man in die au’sseren Kunstverbalt- 
nisse gestaltend, organisirend eingegriffen batte. Ein Besultat 
dieses Standpunctes ist die bisberige Gestalt der Tonkunst, sind die Zu- 
stande gewesen, wie solcbe bis berab auf die neueste Zeit sicb gebildet 
batten. Wir baben die reicbste Entwickiung vor nns, und das GrSsste 
ist innerbalb derselben geleistet worden , aber wir seben aucb den Mangel 
eines hOberen Bewusstseins. Darnm konnte es gescbeben, dass so viele 
der herrlichsten Werke der Musik nach dieser Seite bin viel zu wunscben 
fibrig lassen, dass sie alsNaturproducte mit naturlicben Mangeln 
bebaftet erscheinen. 

Die Musik fobrt den Namen einer freien Kunst; dies insofem mit 
Becht, da Kunst und Kunstler von dem Staate bei weitem weniger unter 
Aufeicht genommen werden, als dies z. B. bei den Wissenscbaften der 
Fall ist. Mit grosserem Becbt aber dflrften Musik und Musiker vogel- 
frei genannt werden. Selten Oder nie wurde der Musik als Kunst, tun 
ibrer selbst willen, eine besondere Pflege und Obbut von Seiten des 
Staates zu Theil; sie entsprang frei und naturlicb dem modemen Leben. 
Was durch innere Bedeutung sicb Geltung verschaffen konnte, that es, 
andere Erscbeinungen, welcben diese Eigenscbaften mangelten, gingen 
spuxlos vor&ber. Es bat dies zugleick darin seinen Grand, dass die 
Musik die jdngste der Ktoste ist. Nur dann erst, wenn scbon eine 
grOssere Entwickiung vorubergegangen ist, wenn schon eine Fdlle von 
Erfehrungen vorliegt, vermag der Yerstand, die bewusste Einsicht ordnend 
hinzuzutreten und das natQrlicb Entstandene zu regeln. Wir seben dies 
Z.B. an der jetzt dberall bervortretenden Neigung, Unterricbts-Anstalten 
fbr Musik, Conservatorien, zu grdnden, und es ist aucb darin ein 
sprecbender Beleg zu finden, dass eine neue Wendung eingetteten ist. 
Wir baben so die grossen Besultate der bScbsten Blatbe unserer Kunst, 
wir seben die freieste und eigentbflmlicbste Entwickiung, wir baben 
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andererseits aber auch die Resnltate des durchaus Ungeordneten, Znf&Iligen, 
Zereplitterten , and erblieken bier ebenfalls das oben ansgesprochene 
Princip einer bios naturlichen Gestaltung der Dinge. Die SteQnng der 
Musiker zu Staat and Leben war in Folge daron eine Susserst precfire. 
Die Mnsik erscheint nicht Ton dem Staat vertreten; an den HOfen war 
sie ein Lnrasartikel , and es baben dieselben in kfinstlerischer Hinsicht 
wirMich bSafig einen demoralisirenden Einflass gebabt, dean die Mnsiker, 
insbesondere die Virtuosen , arbeiteten for das Amasement. 

Betrachten wir die gesammte Lebre der Kunst, so baben wir bier 
dieselben Folgen jenes bios natoralistiscben Standpunctes. Bei den 
Masikem wnrde immer nar aaf masikaliscbe Bildung bingearbeitet, das 
Uebiige dann and wann wol als wunschenswerth betrachtet, nicht aber ala 
darcbaas nothwendig erkannt. Am meisten vemachlfissigt zeigte sich der 
Masikonterricht , den nnsere Mnsiklehrer in den Familien ertheilen. Er 
war dem Zufall preisgegeben. Der Stand der Musiklehrer wurde aas 
den verschiedenartigsten Lenten rekrutirt, Alle pfuschten da binein, and 
ein gehenrer Abstand zwischen den Terwendeten Mitteln and dem, was 
aaf diese Weise erreicbt wnrde, war bemerkbar. Besassen so Tiele nnserer 
Mnsiker selbst kein hSheres Bewasstsein fiber die Konst, so konnten sie 
aacb ein solcbes nicht mittbeilen. Die Stellnng der Masiklebrer im 
grOsseren Pablicam ergiebt sich hieraas. Unbefugte Eindringlinge er- 
hielten die Oberhand imd ndthigten bessere Lehrer, sich den Lannen 
der Eltem and Erzieher zn fagen. Der Masikanterricbt war ebenfalls 
Gegenstand des Lams. Dass er Ton aaserordentlicher Bedeatnng aaf 
die gesammte Entwicklung der Schuler and Scbfilerinnen, namentlicb der 
Letzteren, sein kann, wnrde wenig oder nicht erkannt. Die Aofgabe im 
grossen Sinn gefasst , mass der Masiklebrer einen Einflass, fibnlich dem 
des Beligionslebrers , besitzen. Thm ist die edelste Herzensbildung an- 
Tertraat. Statt dessen sahen wir nar zn oft leere Spielereien, Tand and 
Aensserlichkeit. Ein Grand fur diese Erscbeinangen liegt allerdings darin, 
dass die Wissenschaft selbst noch nicht weit genag rorgescbritten war, 
dass die Aafgaben des Masiklebrers nicht bestimmt genag Torgezeicbnet 
werden konnten; der gebildete Lehrer indess wird diese Mangel viel 
leicbter ergSnzen, wahrend der Naturalist Ton dem Zafell abhSngig ist. 

Aebnlicbes gait femer aacb Ton den Masikem selbst. Der Stand 
der Mnsiker bestebt aas den heterogensten Elementen. Wir haben die 
Terschiedfcnartigsten Leate, Stadirte, Solcbe, welche aaf Seminarien 
ihre Bildang empfingen , Andere, die Ton der Pike aaf gedient baben 
a. s. f., wir sahen die Terachiedenartigsten Studien and Geistesricbtangen 
Tertreten; die masikaliscbe Technik bildete den Einbeitspunct, aides 
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Uebxige war grenzenloser Willkur unterworfen. Dieser Umstand hat die 
traurige Folge gehabt, dass es bis herab auf die neuere Zeit an Einbeit 
der Ansichten unter den Musikern so sebr fehlte, dass es keine sicheren, 
gemeinsamen Ausgangspuncte gab. Natfirlich ktonen nicht AUe eines 
Sinnes sein, das ist damit nicht gesagt; ein grosser Unterschied aber ist, 
ob das gesammte Geistesleben in lanter individuelle Meinungen zersplittert 
erscheint, oder ob nur gewisse Hauptrichtnngen neben einander bestehen. 
Ein weiterer Mangel im Zusammenhange mit dieser Erscheinung war 
die soeben schon beruhrte VemachlSssignng hSherer Bildnng uberhaupt. 
Es ist nnglanblich , welche Bewusstlosigkeit bei so vielen Musikern bis in- 
die Gegenwart herab anzutreffen war, unglaublich dieses Eintraben auf 
gewohnten Pfaden. Yiele zeigten in der That geradezu Abneigung vor 
jeder hOheren geistigen Anregung. Man erinnerte sich viel zu wenig der 
Thatsache, dass die ausgezeichnetsten Tonsetzer namentlich der neuesten 
Zeit zugleich ausgezeichnet waren durch ihre Bildung, unterstfltzt durch 
diese das Bedeutendste leisteten. Als Eolge davon ergab sich eine traurige 
GeistesSde und Leerheit, in sittlicher Beziehung aber eine beUagens- 
werthe Charakterlosigkeit. Prfiher konnten noch die allgemeinen ZustSnde 
den Mangel bewusster Haltung ersetzen; jetzt sahen wir ftberall diese 
UnHarheit, diese unaufhorlichen Schwankungen. Es hat sich eben bis 
jetzt .auf dem Gebiet unserer Kunst innerlich und ausserlich Alles von 
selbst gestaltet, ohne weiteres Hinzuthun. Dies vermochte eine Zeit 
lang auszureichen , als das Bestehende noch eine unbezweifelte und un- 
angefochtene Grundlage boi Mit dem Zusammenbrechen dieser Stutzen, 
nachdem sich auch die Tonkunst selbst innerhalb ihres gegen- 
wartigen Standpunctes mehr und mehr ausgelebt hat; traten anch 
die bisherigen Mangel entschiedener hervor. Der natfirlich e Halt war 
entzogen, und ein bewusster, geistiger noch nicht gewonnen. 

In den Jahrhunderten der Neuzeit bildet die Kunst uberhaupt 
nicht mehr die hdchste Spitze des Bewusstseins , wie wir dies in 
Griechenlands schSnen Tagen gewahren. War sie dort die Blflthe der 
nationalen Entwicklung, concentrirte sich in ihr das Gesammtbewusst> 
sein, so ist dieselbe seit dem Eintritt des Christenthums nur Moment, 
nur Theil des allgemeinen Geisteslebens. In der fruheren ehristlichen 
Zeit bezeichnete die Beligion , in der spateren bis auf die Gegenwart 
die WiBsenschaft, die Arbeit des Verstandes, die hOchste Spitze des 
Bewusstseins, und es ist darurn eine Stellung der Kunst nicht mehr 
mSglich, der zufolge Alle in derselben ihren. innersten Mittelpunct 
findjen. Jenem Ji^endrausche der Menschheit gegenfiber erscheint bei 
ana Alles verat&udig - nuchterner. Hierzu kommt die Getrenntbeit der 
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einzelnen Kreise der Gesellschaft in Folge der grossen Yerschieden 
artigkeit der Besehaftigungen and Interessen. Diese Unterschiede sind 
unendlich vertieffeere, als es im Alterthum der Fall war. Dies sind die 
Ursachen, welche der ansgebreiteten Herrsehaft der Kunst hindemd 
entgegentreten. Sie findet nieht mehr in alien Sphiren des Lebens 
den geeigneten Boden, wie in Griecbenland ; man kommt ihr nicht mehr 
mit dieser grossen, allgemein verbreiteten Empf&nglichkeit entgegen: es 
isfc nicht unmittelbar nnd ohne Weiteres der Kunstsinn, der bei uns in 
den Massen vorausgesetzt werden kann. Hieraus erklart sich yorzugs- 
weise die Stalking des Pnblicums zur Kunst, die Art, wie es dieselbe 
aufnimmt. Im rorigen Jahrhundert war bei uns noch eine nnbefangenere 
Empf&nglichkeit fBr Eunstgenusse vorhanden. Weiter heranf znr Neuzeit 
hat sich diese Hingebung, dieses bereitwillige Aufnelimen mehr nnd mehr 
yerloren. Je mehr die Kritik Boden gewann, hat sich anch des Publi- 
cnms eine kritische Stunmnng bemtchtigt ; die hShere Kunstbildung aber 
blieb vemachlassigt. Dadnrch nun, dass das modems Publicum yon 
Hans aus weniger for Eunst empfanglieh ist, die Bildung ergSnzend 
nicht hinzutritt, die gewdhnliehe Kritik aber in alle Sphfiren des Lebens 
eingedrungen ist, hat eine gewisse Halbheit Baum gewonnen, ein flber- 
kritisches "Wesen, eine Neigung zum Eaisonnement. Dies erklart den 
Wirrwarr der Ansichten auch im Publicum. Die Eunstler aber zeigen 
sich im Ganzen yon sehr geringem Einfluss auf dasselbe, sie yermbgen 
in Folge des vorhin bezeichneten Standpunctes allgemein besiammend 
nicht einznwirken, die unendliche Zersplitterung unter ihnen im Gegen- 
theil theilt sich dem Publicum mit, und so sehen wir dasselbe 
nach dieser Seite hin denselben Mangeln unterliegen, 
wie Eunst und Ehnstler. 

Eine andere Folge dieses naturalistischen Standpunctes ist jene Er- 
scheinung eines unaufhaltsamen YorwSrtsdrSngens bei den meisten an 
der Kunst Betheiligten bis herab auf die neuere Zeit gewesen. Nicht 
dass man dem Fortschritt bereitwillig entgegengekommen wSre! Dies 
keineswegs. Sobald aber einmal ein Eunststandpunct fmrt war, be- 
trachtete man ihn als den einzigen und yergass die V ergangenheit. 
Dieser Umstand hatte als Besultat, dass man nie zu einem Ueberblick 
der Entwicklung idf Grossen und Ganzen gelangte, dass man nur immer 
in der jedesmaligen Gegenwart und nSchsten Yergangenheit lebte, und 
die Slteren Meisterwerke daruber aus den Augen yerlor. Die Vernaeh- 
Ifissigung der alten grossen Eirchemnusik, die man sich bis yor nicht 
langer Zeit zu Schulden kommen liess, wird hierdurch begreifKeh. 

Kichten wir die Blicke, wohin wir wollen, in alien Sosseren usd 
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inneren Beziehungen sehen wir dieselben Erscheinungen. Nehmen wix 
jene Tondichter der Gegenwart aua , welehe uns Bfirgen aind far eine 
schSnere Zukunffc, so kam seit l&ngerer Zeit niohts mehr die Mensch- 
heit Begltckendes in unserer heutigen Musik zur Erscheinung; es fehlte 
durchaus an Inhalt. Wir sahen flberwiegend eine rein formeUe Th&tig- 
keit, die es nicht weiter brack te, als za einer Wiederholung desse'n,, 
was scbon besser gethan worden war. Die gesammte Gestaltung un-5 
serer Eunst, auch in ihren Susseren Yerhaltnissen, die Richtung der Kunstler, 
der nock gegenwSrtig von so Yielen eingenommene Standpunet , erMfirt 
sick ans der jetzt beendeten Entfaltung des anfangs im Eehne Gesetzten. 

Ueber onsere theatralischen ZustSnde kabe ick sckon fruher ge- 
sprochen, nnd kann mick bier anf das dort Gesagte bezieken. Mit dem 
Verfell der Oper sind anck die Snaseren Zusttade derselben inuner un- 
kfinstleriseher geworden. Was das Concertleben der Gegenwart betrifffc, 
so haben wir in den letzten 40 Jakren einen Anfsckwung geseken, her- 
vorgerufen durch die neuere Richtung der Tonknnst , die Beetboven’- 
scke Scknle, deren Werke sich vorzugsweise anf diesem Terrain bewegten. 
Aber anch bier begegnen wir in neuester Zeit einem inuner grbsseren 
Yerfall, hervorgerufen, wie gesagt, theils durch das Naturalistische des 
ganzen biskerigen Verfahrens, theils durck den Umstand, dass ein langer 
Weg durcklaufen ist, und wir an einem Wendepunct angekommen sind. 

Es kann keinem Zweifel unterliegen , dass die Bestinunung der 
Concerfce darin bestekt, die gesammte Kunst, soweit sie flberhaupt in 
das Bereich derselben gehCrt, dem Publicum vorzufuhren. Die Concerto 
sind das fur die Tonkunst, was Gallerien und Gemaldeausstellungen 
fgr die MalereL Wenn aber fur die Sltere Malerei und die der Gegen- 
wart somit zwei verschiedene Yereinigungspuncte gegeben sind, so ffir 
die Werke der Tonkunst nur ein einziger. Es ergiebt sich kieraus die 
Forderung umfassender Programme, in die das Bedeutendste aller Zeiten 
aufzunekmen ist. Naturlick setzen die versckiedenen Gattongen der 
Tonkunst einer solchen Auswahl Sckranken ; es kann nickt Alles 
in das Bereich der Concerte gezogen werden, was anderen SpkSren, 
■was der Kirche und dem Theater angekdrt. Betrachten wir unter 
diesem Gesicktspuncte das, was in den meisten Concerten der grOsse- 
ren Stfidte Deutschlands geboten wird, so ergiebt sick, Wie viel zu 
wSnschen ubrig bleibt. Das Repertoir beschrSnkt sick auf einen sekr 
kleinen Kreis von Werken ; es sind die grossen Instrumentalcompositionen 
der Wiener Meister, welcke den Hauptinkalt bilden, alles Uebrige ist 
mehr oder weniger ausgesehlossen. Insbesondere werden die Werke 
junger, lebender Tonsetzer allzusekr vemacklassigt. Yon einem wahr- 
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liafben Leben der Kunst kann indess nor dann die Bede sein, • wenn 
aucb dem Werdenden Gelegenheit zu seiner Entfaltnng geboten wird. 
Mcht darin besteht ausscbliesslicb die FOrderung der Kunst, nor 
das anerkannt Classische vorzufuhren, eine solcbe Yerebrung seblSgt 
bei dem Publicum leicbt in das Gegentheil der Gedankenlosigkeit um, 
die friscbe Empf&nglichkeit und Fahigkeit ricbtiger 'Wurdigung, welehe 
nur durcb neue Werke rege erhalten werden kann, gebt verloren, und 
selbst dem Classiscben wird zuletzt auf diese Weise der Boden enfr- 
zogen. Ala Grundsatz isfc desbalb auszusprecben, dass womSgKch 
jedes Concert ein neues, wenn aucb kleineres Wert bringen Bollte. 
Aber aucb in Bezug auf die Meisterwerke frflherer Zeit bleibt zu 
wfinschen fibrig. Wir baben es im Concert niebt mit der Masse des 
Volkes zu tbun, wie in Kirche und Theater. Bei deni Coneertpublicum 
muss die Bildung und Fahigkeit vorausgesetzt werden, von der Gegen- 
wart abstrabiren, sicb auf bistoriscben Standpunct stellen zu kflnnen. 
Die jedesmalige Gegenwart bat obne Frage das fiberwiegende Becbt; 
Werke, welcbe das, was in der Zeit lebt, darstellen, mussen vorzugs- 
weise zur AuffBbrung kommen, so z. B. die Beethoven’scben in der 
unserigen; aber ein einseitiges Beschranken auf diese kann darum doch 
niebt gebilligt werden. In diesem Sinne ware der Yersucb zu macben, 
die classiscben ScbSpfungen Mherer Jabrbunderte, wenn aucb sparsam 
und mit Yorsicht, vorzufubren. Erweiterung der Programme sowol 
in Bezug auf Yergangenbeit wie auf Gegenwart ist das, was zu 
wflnschen ist. Die mehrfacb unternommenen historischen Concerto 
and After zu arrangiren, wenn man niebt, was noch besser ist, ver- 
sebiedene Concertuntemehmungen for verschiedene Zwecke begrflnden 
kann. — Die bezeichneten Mangel sind jedocb niebt die einzigen. Bis 
jetzt kam bier nur die Einseitigkeit des Princips zur Spracbe. Be- 
traebten wir indess das, was das Leben des Tages uns bietet, so zeigt 
sicb, dass man bflufig nocb nicht einmal bis zum Princip sicb erboben 
hat. Es begegnen uns vorwaltend subjective Liebbabereien in der 
Auswahl der Tonstflcke. Mancbe Tonsetzer sind flber die Gebflhr, 
manebe gar niebt reprasentirt. Die Auswahl erfolgt niebt nacb 
bestimmten Grundsatzen, es ist sebr oft persflnliche Zu- oder Abneigung 
der Musikdirectoren. Kommt nocb binzu, dass bervorragende Com- 
ponisten solcbe Concerto leiten, so ist baufig — mit einzelnen ebrem- 
vollen Ausnahmen — der ^Einseitigkeit Thor und Tbflr geflf&xefc. Un- 
sere Musiker sind nocb zu wenig an eine objective Auffassnng 
gewflhnt, sie folgen zu sebr zuMIigen Meinungen und Stiimnungen. 
Hierzu kommt die Einseitigkeit der Bichtungen, der Eine findet das 
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musterhaft, was der Anders verdammt. — Ein zweiter wichtiger Ge- 
sichtspunct for die Anordnung von Concertprogrammen bezieht sich 
auf eine solehe Zusamm enstellung der eiozelnen Musikstucke, dass ein 
hannonischer Gesammteindruck dadurcb erzielt wird. Leider 1st es oft 
der Fall, dass das nachfolgende MnsikstUck den Eindruck des voraus- 
gegangenen aufhebt, nnd das Concert ist dann viel weniger genuss- 
reich, als . es eigentlicb sein kSnnt-e. Damit hangt znsammen, was die 
Anordner Ton Concerten banner im Auge baben sollten, dass nicht 
Bmchstucke grOsserer Werke gegeben, einzelne Tbeile aus dem Zu- 
sammenhang beransgerissen werden; es ist dies in Wahrheit als eine 
Profanation zu bezeichnen , namentlicb wenn das BruchstGck eines 
Mrcklicben Werkes zwiscben weltlicbe Tonsatze gestellt wird. Ele- 
ments endlicb, -welcbe ohne Widerrede nur stSrend wirken kSnnen, 
italieniscbe Arien z. B., sollten nnr nnter Bescbrankungen zngelassen 
werden , Macbwerke aber aus den neuesten Fabriken stets ausge- 
schlossen bleiben. — Dieser Umstand giebt jedocb unserer Betraebtung 
eine andere "Wendung, er erinnert uns an die Wfinsche des Pablicums, 
an die in neuester Zeit burner lauter werdende Stimme desselben. 
Yiele gute Bestrebungen scbeitem an den nnr aJlzu entscbieden aus- 
gesprocbenen Forderangen der Menge, die verwShnt und wunderlicb 
ist. Sonst war das Publicum zurfickbaltender , dankbarer fflr das, 
was geboten wurde. Es erlaubte sicb seine Ansicbt bund zu geben, 
obne aber bestimmend und entscbeidend eingreifen zu wollen. Jetzt 
bat es seine Antipathien und Sympathien, so gut wie die Musikdirec- 
toren. Vorzugsweise will es seine Lieblingsstacke bOren, so bei uns 
in Leipzig, und es erscbeint darin fast wie ein verwdbntes Kind. Bei 
uns in Leipzig verkennt es zu Zeiten seine Stellung so sebr, dass es 
der Richter fiber die auftretenden Kfinstler sein will, und die - Folge 
ist, dass immer "Weniger e einer solcben Rucksicbtslosigkeit des Urtheils 
sicb aussetzen wollen. Betracbten wir diese Zustande etwas naber, 
denn sie sind von grosser Wicbtigkeit. Die n&chste Folge in Bezug 
auf grSssere Instrumentalwerke ist, dass der Kreis, auf den man in 
der Auswahl beschrankt ist, ein immer Meinerer wird. Das Publi- 
cum will jedes Jabr seine Lieblingsstucke vorgefubrt erhalten, und 
gerith dadurob in immer grOssere Einseitigkeit des Gescbmacks. Auch 
in anderer Rficksicbt kann icb micb mit so hEufiger- Wiederholung 
nicht einverstanden erklSren. Wer z. B. wurde geneigt sein, die 
Meisterwerke der dramatischen Poesie in so rascber Folge und stets 
nur beschrankt auf diese zu bSren? Es liegt, offen ausgesprocben, 
etwas Geistloses in einer derartigen LiebhabereL Derselbe Uebelstsnd 



617 


begegnet tins bei der Auswahl von Solosacben, namentlich fBr Piano- 
forte, aber fast nocb in erhfihtem Grade. Es drfingt jetzt idles nach 
Kfirze. Man will koine langen Tntti, wie z. B. bei Hnmmel, horen. 
Die Yiolinisten kfinnen noeb eber etwas Derartiges wagen, weil ihr 
Instrument, als dem Orchester angehfirig, eine gewisse Soliditat bewahrt 
hat. Das Pianoforte ist durch so viele Dilettanten, welche nie fiber 
die nnterste Stufe der Kunstbildung hinansgekommen, heruntergebraeht. 
Aber anch die herkfimmlich gespielten Concerto sind so oft and so meister- 
haft gehfirt, dass es for jeden nachfolgenden Kfinstler immer schwerer wird, 
sie vorzutragen. Dieselbe Erscheinnng begegnet nns anf dem Gebietd 
des Sologesanges. Wenige Alien werden todt gehetzt, so ans „Frei- 
schfitz", „Pigaro’s Hoehzeit“, „Don Juan*. Es ist den Sfingem nicht 
zn verdenken, wenn sie sich anf diese Lieblingsstficke beschrfinken, 
da sie gefallen wollen, ihres Fortkommens wegen gefallen mfissen, and 
bei anderen, dem Pablicnm weniger oder nicht bekannten Arien der 
Erfolg zweifelhaft ist. Mehrere Sfingerinnen haben es in nnseren 
Aboxmementconcerten versucht, Alien Ton Gluck, insbesondere von 
Hfindel vorzutragen, aber was auf diese TTeise gewonnen wurde, ging 
nach der anderen Seite bin wieder verloren, da man nor wagen konnte, 
mit derartigen Werken h'ervorzutreten, wenn man den Eindruck durch 
italienische Machwerke nentralisirte. — Auch den Leistnngen der aus- 
ffihrenden Kfinstler gegenfiber zeigt das Publicum dasselbe Yerbalten. 
Es will nur Kfinstler ersten Ranges haben, und Ifisst sehr Tfichtiges, 
insbesondere wenn die sich producirenden Kfinstler nicht schon durch 
bekannte Kamen unterstfitzt sind, ungereehter Weise fallen, belohnt sie 
wenigstens nicht mit auftnuntemdem Beifall. Hier in Leipzig haben 
wir diese Erfahrung zu machen sehr oft Gelegenheit gehabt. Ein 
wirklich entsprechendes Abwfigen der gespendeten Beifallsbezeugungen 
findet nicht mehr statt; Manches wird unverdienter Weise erhoben, 
Anderes eben so unverdient herabgesetzt. Das Interesse der Concert- 
besucher ist gar nicht mehr auf die Sache gerichtet, so dass man durch 
eine wfirdige, angemessene Darstellung derselben befriedigt ist, man 
will immer Ausserordentliches hfiren, man will zerstreut sein, man 
bringt nur Neugierde mit. Endlich ist noch ein Umstand von beson- 
derer Wichtigkeit namhaft zu machen. Werke ffir den Concertvortrag 
mfissen eine gewisse Allgemeinheit und Objeetivitfit des Stils besitzen. 
Das nur Subjective, Particulare, wenn es auch das Tiefste ist, erscheint 
ungeeignet daffir. Unsere Virtuosen wissen dies so gut, dass sie nur 
von diesem Standpunct aus Musik beurtheilen und die grfissten Kunst- 
werke, Beethoven’s sp&tere Sonaten z. B., rerdammen, weil diese 
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nicht jene Concertangemessenheit besitzen. Das Publicum nun ist in 
seinem Becht, wenn es das Allzusubjective ausgeschlossen wissen Trill; 
aber es wird leicbt zii exclusiv in diesem Bewusstsein, und die Folge 
ist, dass z. B. aus der Spkare des Liedes viele der trefflichsten gar 
nicht zum Yortrag kommen, weil diese in der That mehr aus einem 
individuellen Boden erwachsen sind. Lieder mit jener bekannten 
Allerweltsphysiognomie erhalten den Yorzug, weniger hier in Leipzig, 
wo man an Besseres gewOhnt ist, als in anderen Stfidten. Bei solchen 
YarhSltnissen ist es natfirlich, wenn die Anordner yon Concerten oft die 
Geduld verlieren. Man ist in dem Pall, dass man h&ufig gar nicht mehr 
weiss, was man wahlen soli. So zeigt auch unser Concertleben die be- 
sprochenen Mangel, etwas Ueberlebtes, Yerkommenes, welches eine Er- 
neunng yon Grand aus dringend nothwendig macht. 

Alles dies sind Beispiele, bestimmt, die Aufgaben der Gegenwart 
Ihnen zu veranschaulichen, den nothwendig gebotenen Umschwung zu 
motiyiren, Ihnen, wie ich bereits yorhin bemerkte, eine Anschauung 
yon dem Katnpfe des Alten und Neuen und der Berechtigung desselben 
zu gewahren. Ich sprach im Yorabergehen fiber die Einrichtung 
unserer Concerte etwas ausfQhrlicher, weil die Sache von Wichtigkeit 
und von besonderer Bedeutung ffir die Gegenwart ist. 

Was bisher dieKunst, getragen durch innere Lebens- 
kraft, nicht nOthig hatte, ist mehr und mehr zum dringenden 
Bedfirfniss geworden, und das Bestreben. einen Umschwung 
vorzubereiten, musste deshalb gerechtfertigt erscheinen. 

Ich habe aus diesem Grande vor Jahren schon bei verschiedenen 
Gelegenheiten anf das, was nothwendig war, auftnerksam gemacht, 
und auch im Verlaufe meiner gegenwirtigen Darstellung, als ich fiber 
die kritischen Bestrebungen der neuesten Zeit sprach, bereits auf das, 
was mir als die nfichste Aufgabe erschien, hingewiesen. Ich bezeich- 
nete frfiher die Erkenntniss dieser Zustfinde als den nfichsten Schritt. 
Die Orientirang fiber den zurfickgelegten Weg, bemerkte ich, bildet 
den Abschluss des Bisherigen und zugleich die Grundlage fur die Zu- 
kunft. Denn unsere Zeit sei nicht allein als die des Unterganges, der 
Aufl&sung der bisherigen Kunst , sondem zugleich als eine neu 
BchaSende zu begreifen; yollstfindig sei dieselbe nur unter diesem Ge^ 
sichtspunct zu fassen, und es erklfire sich hieraus dieses Durcheinander 
des Yersehiedenartigsten , dass sie an Gesundheit, Kraft, Produetivitat 
gegen die Yorzeit zurfickstebe, in der Tiefe aber einen Kern yon 
nnendlicher . schOpferischer Bedeutung berge; es erklfire sich hieraus 
die hOhere Intel ligenz in den Massen, das weit kunstsinnigere Element 
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und zugleich das Ueberreizte, Blasirte, die Yerdorbenheit des Gescbmacks, 
kurz: dieses gesammte, widerspruchsvolle Dasein. 

Die Kritik allein jedoch ist nieht im Stands, nnmittelbar die Ge- 
staltung einer neaen Eunst hervorzurufen , und icb konnte daber alles 
dies nur als dasjenige bezeicbnen, was zu allernSchst zu than sei. 
Dabei, als einem Letzten, steben zu bleiben, wurde nur eine Yerstandes- 
epocbe in der Kunst gebracbt haben. Die wahrhaft neue Belebung, 
sagte icb desbalb, kSnne nur aus einem neuen Geiste her- 
vorgeben. Niebt in der Reflexion sei steben zu bleiben, nicht dfirfe man 
glauben, dass mit besserer praktiseber Gestaltung Alles erreiebt sei, 
die Yollbringung alles dessen sei notbwendig, damit dann ein nener 
An fang gemacht werden kdnne. 

Diesen neuen Anfang baben uns die letzten Jabre, bat uns die 
durcb die neudeutsebe Schule bervorgerufene Bewegung gebracbt. Icb 
babe Ihnen die beiden wichtigsten Folgen derselben in der vor Eurzem 
gegebenen Darstellung bezeichnet: eirnnal die Gewinnung einer neuen 
Basis des Schaffens dadurcb, dass jetzt die enger begrenzte, lediglieb 
musikaliscbe Spb&re verlassen, was die Oper betrifft den ubrigen Eunsten 
eine gleicbe Betbeiligung gestattet, das einseitige Uebergewicht der 
Musik beseitigt wurde, und sodanu 2) der Rfickschlag in Polge dieser 
Wendung, der erneute Aufscbwung auf speciell mnsikaliscbem Gebiete, 
welcher insbesondere in Liszt seinen TrSger fand. 

Die Hauptpuncte dieses neugewonnenen , durcb Wagner’s Auf- 
treten vermittelten Bewusstseins Ihnen zu charakterisiren, ist jetzt noch 
meine Aufgabe. 

Das Erste ist, dass die sebon lSngst fur die Tonktastler von uns 
geforderte bobere Bildung bei alien Jungem, welcbe dieser Bewegung 
sicb anschliessen , vorhanden ist. Bedeutsam in dieser Beziebung ist 
insbesondere, dass die neue Schule in fast s&mmtlichen ihrer Mitglieder 
zugleicb aucb literariscb tbatig ist, dass sie sicb in ausgedehnterer 
Weise an der Eritik betheiligt, im Gegensatz zu jenem abgeschmackten 
Yorurtheile fraherer Zeit, Welches dem Musiker rieth, sicb von alien 
literariseben, insbesondere kritiseben Bestrebungen fern zu halten. Es 
kann aucb ein solches Bestreben, wie icb schon fraber einmal bemerkte, 
auf einen Abweg fubren und den Glauben nahren, als ob nun jede Be- 
theiligung der Nicbtkunstler vom Uebel sei , es kann die Kfinstler yer- 
leiten, jeden Tadel als einen unbereebtigten Eingriff in ibr Reich anzu- 
seben, es Vann znletzt zu der Meinung verleiten, als ob auBsebliesslieb 
die Etostler selbst in ibren Angelegenheiten die alleinigen Richter sein 
kQnnten, so d& in letzter Conseguenz jeder Componist zugleicb der ge- 
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eignetste Beurtheiler far sick selbst sein mfisste ; im Gegensatz aber zu 
den frfiheren Zustanden ist in dieser lebendigen Betbeilignng der Efinstler 
ein grosser Fortschritt entbalten, und das frfihere Stockmusikerthum bat 
daanit seine Endscbaft erreiebt. 

Das Zweite ist das Bewusstsein,' dass nnr ein rjeuer geistiger 
Gehalt zur Composition berechtigt, die linsicht, dass dasmusi- 
kaliscbe Schaffen jetzt ein zweckloses ist, wenn dasselbe nicht eine bObere 
geistige Begabung znm Hintergrund bat. Es gereioht mir zu grosser 
Genugtkuung, diesen Satz, den icb seit lapgen Jabren scbon und bevor 
nocb an die neueste Bewegung gedacbt wurde, an die Spitze der „Neuen 
Zeitsehrift ffir Musik“ gestellt batte, einen Satz, in dem sicb die wich- 
tigste Borderung an die Efinstler unserer Tage concentrirte , jetzt be- 
statigt, jetzt allgemeiner anerkannt zu seben. Der hfiker Gebildete, Der- 
jenige, welcher berfihrt erscbeint von den wirklicben M&chten der Zeit, 
der in das, was im innersten Mittelpunct derselben lebendig ist, sich 
vertieft hat, empfindet anders, als der Naturalist, der ausserbalb aller 
geistigen Bewegung stebt, der nnr das ausspridbt, was ibm die Natur 
zuf&Uig mit auf den Weg gegeben bat. „Macht und Inbalt seines 
Geistes", sagt Marx in seiner Schrifb: „Die Musik des 19. Jahrkun- 
derts“, „bestiinmt den Inbalt, den der Efinstler in seinem Werke nieder- 
legt“, und Liszt in einem Artikel fiber das genannte Werk in der 
„Neuen Zeitsehrift for Musik 11 (Bd. 42, Nr. 21 u. 22) ffigt binzu, „dass 
von nun an specifiscbe Ausbildung, einseitige Eertigkeit und Wissenscbaft 
f&r den Musiker nicht mebr ausreiebt, dass der ganze Menscb mit dem 
Musiker sich heben und bilden mfisse“. 

In derselben Weise wird a. a. 0. anerkannt, was ebenfaUs eine 
von mir schon seit Jabren ausgesprochene Forderung war , „dass von 
nun an das Trachten unserer Eunst darauf gerichtet sein muss, die 
Yergangenbeit und ihre Meisterwerke zustudiren, nicht 
aber sie knechtisch nachzuahmen, weil die Formen im Wechsel 
und Schwinden der Zeit, unaufhfirlieh wecbseln und schwinden w , und es 
kann dies als ein dritter Hauptsatz des neu gewonnenen Bewusstseins 
betraebtet warden. 

Ein vierter Punct ist das Streben aller Derjenigen, welcbe der 
neuen Scbule angebfiren, die Musik aus jener Stellung empor- 
zubeben, der zufolge dieselbe niebtsweiter war als ein Luxub artikel 
edlerer Art. Allerdings war die Eunst der Tfine dies niebt bei den 
hervorragendsten ibrer Keprfisentanten, und die unsterblichen Meister 
alle haben die nnendlieb hfihere Bedeutung derselben j»raktiscb durcb 
ihre Werke dargethan. Aber es gesebab dies mebr nuj^in Folge ibrer 
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grossen Begabung, die sie Tieferes aussprechen liess, als in ihr eigent- 
licbes Bewusstsein fiel, nicht oder weniger mit- ausdrueklieher Einsioht, 
nicht so, dass sie zngleich durcb ibre gesammte Lebensstellung, dnrch 
ihr praktisches Wirken, im Uhtenicht oder anch literarisch Opposition 
gemacht hatten gegen die Seichtheit nnd Yerflachung. Es genfigte ibnen, 
das Hohere in ibren Werken niedergelegt zu baben. Warden dieselben 
dann berabgezogcn in die Spbare des Gewohnlieben , rrurden sie als 
luxusartikel verwendet , so liessen sie dies gescheben, obne daran zn 
denken, dnrcb andervreite Thatigkeit ibrer Konst uberbaupt eine bShere 
Stellong zu yersebaffen. 

Ein f&nfter Punct endlich ist die gebobene Stellong der 
K&nstler der neoen Schule dem Publicum gegenuber, die Beseiti- 
gung jener sdavischen Abh&ngigkeit, in die insbesondere die Yirtuosen 
den Kunstler gestfirzt hatten. Unter den vielen Yerdiensten Wagner’s 
ist dies keines seiner geringsten. Die Xaehgiebigkeit der Kunstler, das 
Hascben und Jagen nacb Erfolgen, bat das Publicum allmahlich in eine 
scbiefe Stellong gebracbt, so dass es sicb einbildet, der Bicbter in Ktmst- 
angelegenheiten zu sein, dass es meint, in seiner Hand liege Wokl nnd 
Wehe des Kunstlers, dass es glaubt, yon seinem Beifall bange die Be- 
statigung oder Yerwerfung einer Riehtong, bange der Glaube des Kunstlers 
an sich selbst ab. Allerdings ist die Gesammtbeit, ist die Gescbicbte 
in letzter Instanz der Richter, nicht aber das Publicom dieser oder jener 
Stadt, dieser oder jener Provinz, dieses oder jenes Landes, im Gegentheil 
ist zu sagen, dass derartige einzelne Bestandfcheile der grossen Gesammtheit 
baufig gar sehr yiel zu lemen haben, .dass der grosse, wahrhafte Kunstler 
hOber stebt als sie, dass sie sicb mit ungerecbt gespendetem Beifall oder 
mit ungerechter Ablebnung oft selbst nor ein Armutbszeogniss aosstellen. 
In Polge dieser schiefen Stellong des Publicums ist der Glanbe allgemein, 
als berube die hbchste Glflckseligkeit des Kunstlers in der Auffttlmmg 
seiner Werke, als erwache er dadorcb erst zu wahrhaftem Leben. 
Wagner und frfiber scbon Beethoven baben uns dasBeispiel gegeben, 
dass das Urtbeil der Menge obne alien Einfluss sein kann auf die Riehtong 
nnd Bestrebungen eines Kunstlers , dass er eben so fest in dem bebarrt, 
was er fur das Richtige erkannt bat, mogen nun seine Werke anf- 
gefdbrt warden oder nicht. Die selbststandigere , unabMngigere Stellong 
der- nenesten Schule ist eine Polge dieser Yorg&nge. 

Ich babe nat&rlich mit diesen Andentungen die Cbarakteristik der 
nenesten Bewegung niebt ersebopfen, icb babe das Bewnsstsein derselben 
nicht in alien Momenten darlegen kSnnen. Xnr das , was dieselbe 
znn&chst von dem Y orausgegangenen untersebeidet, wnrde bier namhaffc 
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gemacht. Was das Weitere betrifffc, so mass ich aaf die betreffenden 
Kondgebongen in meiner Zeitschrift sow ol , als aach in den yerschie- 
derien BSehern yerweisen. 

Betracbten wir die Folgen dieses neagewonnenen Bewosstseins for 
das klinstlerisehe Schaffen, so seben wir vor alien Dingen, wie das 
blosse Masikmachen aaf dem Gebiete der reinen Instramentalmusik mehr 
and mebr yerscbwindet. Nicht mehr ein leeres Spiel mit TOnen ist die 
Anfgabe der Kllnstler der Gegenwart, wir gewahren einen innigeren An- 
sehlass an die Foesie and das Streben nach Tnbalt , .nach tieferer Be- 
deatnng, nach charakteristischein Aasdrack. Was die Form betrifffc, so 
ist jetzt bei alien Yorw&rtsstrebenden die Einsicht allgemein , dass dieselbe 
in ihrer alteren Gestalt nicht mebr haltbar ist, das Bewasstsein ist ge- 
wonnen, dass neae Formen, natnrlich immer aaf Grandlage der alten, 
and so , dass man erkennt, wie dieselben aas jenen organiscb entstanden 
sind, geschaffen warden mbssen. Die bisberige Oper ferner ist gericbtet 
and in ihrer frbheren Gestalt fBr ansere Zeit zar XTnmSglichkeit geworden. 
Liegfc aach das, was Wagner yon dem Drama der Zakanffc yerlangt, 
zar Zeit noch fern, so ist doch ein Rbckfall anter eine Stafe, wie die 
im „TannbSaser“ eiTeicbte, nnmbglich, nicht zwar was einzelne Ton- 
setzer betrifffc, — denn welcbe Verkehrtheit wfire diesen nnmbglich — , 
wol aber in dem gewonnenen Bewasstsein, in der dadnrch erlangten 
Reife der Einsicht. Die Gesangsmasik uberhaapt aber beginnt, wie Liszt 
sagt, die „sehlechte , lastige Gesellschaffc literarischer Nichtigkeiten yon 
sich abzawehren, am sich mit poetischen Kraffcen za vereinigen", and 
in Bezag aaf die kfinstlerische Yerbindang beider Elemente, so ist der 
Weg fBr eine weifc innigere Darchdringang darch Wagner gezeigt. 

In Folge dieser Wendang endlich hat eine geistyollere Anffassung 
der Tonkanst and ihrer Werke mehr and mehr Ranm gewonnen, and 
wenn fibber nor erst das dadnrch angeregte Geffihl znm Aasdrack 
gelangte, wenn bberhaapt die Tonkunst nor mit dem GefBhle betrachtet 
warde, so ist jetzt ein Standpnnot gewonnen, aaf welchem wir die 
Tonkanst als einen der grCssten , wichtigsten Bestandtheile des allge- 
meinen Geisteslebens erfassen lemen, darch den in den Stand gesetzt 
wir den geistigen Gehalt der verschiedenen Epochen in ihr erkennen 
and wiederfinden. Eng in Yerbindang damit steht, znm Theil selbst 
Aasdrack dieses Umschwungs, die grosse Anzahl yon Schriffcen aber 
Masik, welche in den letzten Jahren erschienen ist, die reicbe, bisher 
noch nicht dagewesene Blbthe in dieser Sph&re. Es ist nicht zn yiel 
geeagt, wenn man behaaptet, dass der Schwerpnnct der Gegenwart, 
was Tonkanst betrifffc, znm Theil wenigstens, aaf. diesem Gebiete za 
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suchen iat. Schon im Eingange dieser Yorlesungen babe ich anf mehrere 
der wichtigsten Schriften aufinerksam gemacht, and im Yerlaufe der 
Darstellung Gelegenheit gehabt, noch andere zu erwahnen. Daa Meiste 
des bis jetzt Angef&hrten indess bezog sich mehr nur anf Geschichte 
der Musik. Aber auch in alien anderen Gebieten sehen wir die rfihm- 
lichste TMtigkeit. Auf dem Gebiete der Theorie ist in nenester Zeit, 
nacb dem Yorgange von G. Weber and Man, dnrcb Hauptmann, 
Lobe, Weitzmann, Sechter nnd 0. Tiers ch Bedentendea geleistet 
worden. Yon hervorstechender Wichtigkeit sind femer Helmholtz’ 
Forsehnngen in seiner Schrift: „Die Lehre von den Tonempfindungen, 
ala physiologische Grnndlage fur die Theorie der Musik". Auch fur 
Aesthetik, das bis jetzt so sehr vemacblassigte Gebiet, ist dnrch Hans- 
lick, waiter auch durch Adolf Kullak Etwas geschehen, mindestens 
eine gute Anregung gegeben worden. Xiebt als ob das, was der erst- 
genannte Autor au&tellt, haltbar ware; im Gegentheil, die meisten 
seiner S&tze bedurfen einer Berichtigung oder Widerlegung. Dessen- 
ungeachtet ist die Schrift durchaus nicht ohne Werth, nur dass ihre 
Bedeutung eine negative ist: eine grfindliche Widerlegung derselben erst 
muss den Fortschritt bringen. Das ist aber ebenfalls ein Yerdienst, 
denn der erste Schritt bestebt immer darin, zunSebst die Puncte, welche 
einer Untersuchung bedurfen, aufzustellen, die Fragen so zu formuliren, 
dass die erschOpfende Antwort eine Erweiterung der Erkenntniss ent- 
halten muss. Aehnliches gilt von den die Musikasthetik betreffenden 
ErOrterungen in dem Buche „HSndel und Shakespeare" von Gervinus. 
Ebenso wenig darf hier ubergangen werden, was neuerdings auf musi- 
kalisch-padagogischem Gebiete geleistet worden ist, bald mit speciellerer 
Berucksicbtigung des Pianoforte, bald mehr in allgemein-musikalischer 
Beziehung: in erstgenannter Hinsicbt durch KChler, Knorr, auch 
zum Theil durch Wieck, nur dass dieser seiner Schrift durch eine 
nicht glfickliche, weil auf Missverstandnissen beruhende Polemik ge- 
schadet hat, in letztgenannter Beziehung durch Thr&mer, insbesondere 
durch Marx, in nenester Zeit durch L. Bamann. Auch auf dem 
Gebiete der Theorie des Gesanges hat sich eine rege Thatigkeit gezeigt, 
und Manches ist geschehen, so durch Sieber, Schwarz, Hauptner 
u. A., nach physiologischer Seite bin durch Merkel. Auf die reiche 
und umfassende Literatur endlich, die sich um Wagner’s Schriften 
sowol, als auch die Kunstwerke desselben gruppirt hat, ist schon wieder- 
holt hingewiesen worden. 

Yon besonderer Wichtigkeit sind die Bildungsanstalten fur Musik, 
die Conservatorien. Bei dem Wunsche, fur die Kunst Etwas zu than, 
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missile man die Sacbe nicht anders anzugreifen, als durch Errichtung 
solcher Anstalten. Es wax dies in der That der erste Schritt. Hierzu 
kam, dass schon vor lingerer Zeit, schon in den 30er Jahren, das Be- 
dfirfoiss danach sich wirklich herausgestellt hatte. Bis dahin war die 
Unterweisung der Kunstj Anger lediglich dem Zufall anheim gegeben, nnd 
so geschah es, dass dieBelben nach einer Seite hin vielleicht ausgezeichnet, 
nach einer anderen gSnzIich vernachliissigt erschienen. Die Conservatorien 
waren im Stande, den Unterricht mehr zu ordnen, anf eine allseitige, 
gleichmassige Ansbildnng hinzuwirken, ein Umstand, der nicht gering 
anznschlagen ist. Nicht genugen warden dieselben jedoch, wenn sie ihre 
Beatimmung ansschliesslich in technisch-musikalischer Bildnng finden 
wollten. Diese ist das Erste, die Grundlage, welche vor alien Dihgen 
erreicht werden muss; aber sie ist in der Gegenwart weiter Nichts als 
eine Grundlage. Ausserordentlich viel muss noch hinzukommen, wenn 
an ein Weiterschreiten gedacht werden soli. Mit Kdnstlem, wie gesagt, 
welche nnr eine solide musikalische Bildung besitzen, sonst Nichts, ist 
der Gegenwart nicht mehr gedient. 

So viel znm Abschlnss meiner bisherigen Betrachtungen, tun das 
Ergebniss derselben noch bestimmter zu fiziren. 

Was ich Ibnen indess soeben dargestellt habe, betrifft erst die 
eine Seite der Sache, die Kunst an sich und was mit derselben in unmittel- 
barem Zusammenhange steht. So viel nan auch hier bereits gethan 
wurde, so gfinstige Aussichten sich uns far die Zukunft erOflhen mOgen, 
Alles, was in dieser Beziehung gesehehen ist, reicht allein noch keines- 
wegs aus. Wir haben unsere Blicke noch nach einer anderen, vorhin 
ebenfalls schon berfihrten Seite zu richten, wir mfissen die JJ^fe ander- 
weiter, mit der Kunst nicht in unmittelbarer Beziehung stehenaer MSchte 
in Anspruch nehmen, wenn in durchaus befriedigender umfassender Weise 
das bezeichnete Ziel erreicht werden soli. 

Ich nannte vorhin die Musik vogelfirei. Meine ganze jetzt ge- 
gebene Daxstellung lauft darauf hinaus, dass zu viel noch des Zu- 
fSlligen, Naturalistischen in der ganzen Entwicklung bis jetzt vor- 
herrschend gewesen sei. So bedauerte ich auch, dass bis jetzt der 
Staat sich zu wenig betheiligt, die Leitnng der musikalischen Ange- 
gelegenheiten und die Oberaufsicht fiber dieselben zu wenig sich habe 
angelegen sein lassen. 

Das ist esj worauf es jetzt eben so sehr ankommt, was fast von 
gleicher Wichtigkeit mit dem ist, was zunachst und unmittelbar anf 
kfinstlerischem Gebiete seU>st zu vollbringen ist. Soil nicht immer wieder 
das, was bereits errungen wnrde, verloren gehen, sollen wir zu einem 
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sicheren Fundament auch far die KnnstznstSnde gelangen, so mnss der 
Staat unbedingi seinen Einflnss weiter als bisher anf dieselben ausdehnen. 
Naturlich ist hier nicbt der Ort, auf Beantwortung dahin gehOriger 
Fragen ausfOhrlicher einzugeben. Ich habe meine darauf beznglicben 
Ideen in meiner Schrift: „Die Organisation des Musikwesens dnrch den 
Staat 44 (Leipzig, Kahnt) n&her entwickelt, und erlaube mir Mer znm 
Sohlnss Sie darauf aufinerksam zu machen. 

Ein wicbtiger Schritt nacb dem bezeicbneten Ziele bin, zur Ge- 
winnung einer sicberen Grundlage fQr die KunstznstSnde und eines 
gemeinsamen Mittelpunctes im Musikleben , ist durcb die Wirk- 
samkeit des „ Allgemeinen Deutscben Musikvereins 44 getban worden. 
Derselbe, im Jahre 1859 bei Gelegenbeit der Tonkunstler-Y ersammlnng in 
Leipzig gegrnndet, bat die Pflege der Tonkunst und Furderung der Ton- 
kftnstler als Hauptzweck an die Spitze gestellt. Dieser Zweck soil vorzugs- 
weise erreicht werden durcb Veranstaltung von in der Kegel aflj&hrlicb 
wiederkehrenden Yersammlungen und damit verbundene Auflnbrungen 
und mtodlicbe YortrSge. Die Yersammlungen baben die Besiammung, 
Gemeingeist unter den Kunstlem zu erwecken, Klarbeit uber das ge- 
meinsam zu Erstrebende zu verbreiten. Sie sollen die Aufgabe verfolgen, 
fur die bdheren kunstleriscben Bestrebungen unserer Zeit und fur das 
Verst&ndniss derselben Bahn zu brecben, der Organisation der kunstleri- 
schen Angelegenheiten vorzuarbeiten und ein Publicum dafbr beranzu- 
bilden. Der Yerein erkennt dabei als Hauptgesichtspunet, alien Epochen 
der Kunst, denen ein bleibender Werth eigen ist, eine gleicbe Tbeil- 
nahme entgegenzubringen. Durcb seine bisberige Wirksamkeit bat 
sicb d w ^rem, — der beilSufig die namhafcesten Tonsetzer der Gegen- 
wart, unner diesen aucb AuslSnder zu seinen Mitgliedern z&hlt, — in 
der That ate ein bochbedeutendes, ate ein nothwendiges, ein ergSnzendes 
Element in dem gesammten Musikleben der Gegenwaxt erwiesen. Die 
grosse Zahl der meist in vortrefflicber Ausfuhrung zu GebSr gebrachten, 
den verschiedensten Epochen, Ricbtungen und Nationen angehOrigen 
Werke und die daraus erwacbsende Anregung for die Kunstler, der Aus- 
tauscb der Ans ichten, die geistige Belebung dnrch mundliche YortrSge, 
schon dies Alles, verbunden mit der geselligen Seite, gew&hrt ein bei 
keiner anderen Gelegenbeit dargebotenes Ensemble. Es ist jedoch bier- 
dnrch die Bedeutung und Tragweite dieser Yersammlungen noch keines- 
wegs erscb5pfb. Was von den Werken gilt, ist aucb von den Aus- 
fflhrenden, jungeren Eunstlern und Eunstlerinnen bezuglicb der Einfubrung 
derselben in die Oeffentliclikeit zu sagen. Endlich kommt nocb das 
Publicum in Betracbt, und zwar nicbt allein die demselben gebotene Ge- 
legenbeit, sicb zu unterricbten ; es ist wesentlich die Anscbauung von 
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wirMich und ausschliesslich kunstlerischen Tendenzen, welche dem- 
selben gewShrt wird; die Ansehauung von Bestrebungen, for die man 
vom augenblicklichen Erfolg, wenn es sein muss, absielit. Nur auf diese 
Weise ist es mbglich, auf den Geschmack des Publicums bestunmend 
einzuwixken. Endlieh ist auch an die Verbreitung soloher GrundsStze 
durch die gutgesinnte Presse, die bier in einer sonst nicht hSufig vor- 
kommenden Ausdebnung stattfindet, zu erinnern. So ersobeinen diese Yer- 
sammlung en als bedeutsame kflnstlerische Yeranstaltungen, bestumnt, das 
Muaikleben des Tages zu ergSnzen, das sicb zersplittemde zu concentriren, 
das sich auslebende zu erMschen durcb von ibnen ausgebende bObere 
Impulse. Es ist ibre Aufgabe, wahrend jede grOssere Stadt gemeinhin 
ihren besonderen Kunstgescbmack bat, zwar niebt die Eigenthumlichkeit 
der locaien Ansehauungsweise zu verdrSngen, wohl aber die Seite der Ein- 
heit neben dieser Mannigfaltigkeit zu vertreten, — aucb bier eine nationals 
Einigung auf der Grondlage Mar erkannter, sicherer Fortschrittsbestrebungen. 

So scbliesse icb mit dem Wunsche, dass meine Darstellung Ibnen 
einige Befiiedigung gewfihrt, Ibnen einigermaassen genflgt baben mCge. 
WobI weiss icb, dass damit nur ein Anfang gemacbt worden ist: eine 
wirklicbe Geschicbte der Musik zu geben, ist unserer Zeit nooh niebt 
mOglich. Wollen Sie indess wenigstens das Eine niebt verkennen, dass 
icb zum ersten Male versuebt babe, den Stoff objeetiv, nach seinen 
eigenen EntwicHungsgesetzen, zu gestalten, die Hauptgesicbtspuncte daftr 
aufeustellen, und die Darstellung bis auf die neueste Zeit fortzuf&hren. 

Icb war bestrebt, die Geschicbte in ibrem lebendigen Elusse vor 
Ihren Blieken zu entfalten, und die Kritik auszufiben, die sie selbst an 
den Erscbeinungen vollbraebt bat; icb babe das Grosse und Bleibende 
aller Zeiten bervorgeboben, aber aucb die Mangel niebt versebwiegen, 
welche den weiteren Fortgang motiviren. Ich trete damit der frfiher be- 
liebten Einseitigkeit gegenuber, welche einzelne Meister und Entwicklungs- 
epochen bevorzugte, andere missaebtete, ich bek&mpfe das einseitige 
Hangen am Alten ebenso sehr, wie einen sicb flbersttirzenden Fortschritt, 
der bei einer unzulassigen Bevorzugung der Gegenwart die Yorzeit Mien 
Ifisat, wol gar geringsebatzig bebandelt. 

Mit dieBen Bemerkungen kann icb meine Darstellung beenden. 

Indem sich jetzt das aussere Band, welches uns langere Zeit bindurch 
vereinigte, lost, danke icb fGr die Tbeilnahme, welche Sie durch Ibre 
Gegenwart bewiesen, wunschend, dass es mir gelungen sein m5ge, ein inneres 
Band, hervorgerufen durcb U ebereinstimmung der Ansicbten, zu knflpfen. 
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2>ruek von 0. H. Schulze In Ghrafenhainiohen. 



Empfehlenswerthe kunstwissenschaftliche Werke 

aus dem Verlage von 

Heinrich Matthes in Leipzig. 


Dr. A. W. Ambros. 

Cvltxirliistcn'i&clie Bilder aus dem Mmikleben der Gegemcart. 2. Anfi. 4 Mk. 
In halt: An Dr. Franz Liszt. — Das ethisehe und religiose Element in Beethoven. 
— Rossini und das Princip des sinnlichen Genusses in der Musik. — C. 31. 
v. Weber in seinen Beziebungen zu den Romantikem der deutschen Iiteratur. 
— Die nen-romantische MusiS: L Robert Schumann 7 s Tage und Werke. IL 
Carl Lowe, der Romantiker. — Die musikaliscken Reformbewegungen der 
Neuzeit: I. Kirehe und Tonkunst. II. Die nen-dentsche Schxale. — Der Streit 
um die sogenannte Zukunftsmnsik. — Richard Wagner. — Franz Liszt und 
seine Instrumentalcompositionen. — Riickblicke und Resultate. — Die Tanz- 
musik seit hundert Jahren. — Flaminiana. Phantasiestiicke: L ISach Beethoven’s 
A-dur-Symphonie. H. Authentischer Bericht. wie Meyerbeer’s Prophet im 
himmlisohen Jerusalem aufgefuhrt worden. III. Nussknacker und Mause- 
konig. — Miscellen: I. 3Ialer und Musiker. II. Augenmusik. Ill Taktstange 
und Tempo rubato. IV. Gluck. 

Ein Buch im Riehl’schen Geiste. Der Yerfasser ist durch seine vielseitige 
Ausbildung ganz dazu befahigt, den Einfluss zu schildem. welchen die 3EusiI auf 
die Cultur ausgeiibt hat und stets ausiiben wird, so wie andererseits ihr Beeindusst 
werden durch den grossen gescliichtlichen Gang der allgemeinen C ulturent wicklung. 

Deuten wir ala Beleg hierfiir einiges an. was der Yerfasser uber den Zusam- 
menhang und die Gegensatze der „sogenannten Romantik, wie sie von Tieck, den 
Schlegel, Novalis u. s. w. als Opposition gegen das antikisirende Wesen der 
Winkelmannscben Zeit ins Leben gerufen wurde-, mit den Opera Weber’s sagt, 
welche er als die ^reinsten und schonsten Bliithen jener Periode" bezeichnet 

Empfeblen wir noch den interressanten biographischen Aufsatz ^Robert 
Schumann’s Tage und Werke u , welcher durch e Denso liebevolle wie kritisch- 
logische Auffassung befriedigt, die Artikel r Karl Lowe, der Romantiker „Die 
Tanzmusik seit hundert Jahren- und das gauze Werk alien denen, welche ein 
wenig mehr Oder weniger Generalbass stndirt haben — ohne einige mu s i ka l is che 
Yorkenntnisse diirfte man schwerlicb den vollen Geuuss des Buchs haben. 

(Unterhaltungen am h&tLslichea Held.) 

Dr. A. W. Ambros. 

Die Grenzen der Musik und Poesie. Eine Studie zur Aesthetik der 
Tonkunst 2. Auflage. 3 Mk. 

Zur JLehre vom Quintenverbote . 80 Pf. 

Dr. Franz Brendel. 

Die Musik der Gegenicart. 3 Mk. 

Grundzuge der Geschichte der Musik. Fiinfte Auflage. 1 Ml. 

H. t. Bronsart. 

Musikalische Pjlickten . Zweite Auflage. 75 Pf. 

F. 1. S. you Dtlrenberg. 

Die Symphonien Beethovens und anderer beruhmter Meister . 2 Mk., 

elegant gebunden mit Goldschnitt 2 Mk, 50 Pf. 

Durenberg, ein ausgezeichneter Kenner der 3Lusik f hat mit grossem Geschifck 
die Aufgabe gelost, die Beethoven 7 ’schen Symphonien dem Yerst&ndniss der llusik- 
frennde naher zu bringen und sie nacb ihrem Inhalt, Fort gang und der iuneren. 
Entwicklung zu erlantern. In die Darstellung sind die TJrtheile der berdhmtesten 
Kritiker eingewebt, und aucb das Historische ist nicht leer ausgegangen. Ausser 
den Beetboven’schen umfassen die Erlauterungen noch Symphonien von Mozart, 
Spohr, Haydn, Schumann, Mendelssohn, Gade und Rubinstein. 

CNeae Frankfurter Zeitxuig.) 



Julius Eberwein. 

Voter Haydn. Dramatisches Gedicht. 75 Pf- 

Jahob und* seine Sdhne in Aegypten. Gedicht zur 'Yerbindung der 
M6bul’scben Composition fur Coneert-Auffuhrungen. 50 Pf. 

E. y. Elterlein. 

Beethoven's Clavier-Sonaten fur Freunde der Tonhinst erlautert . 
4. AufL Preis 2 Mk. 50 Pf., eleg. geb. mit Goldschnitt 3 Mk. 50 Pf. 

Der Yerfasser leitet in geistreicher weise zn den nnerreichbaren Scbonheiten 
dieser erbabenen Pianofortescbopfungen bin. An der Hand dieses Fiibrers liiftet sioh 
dem Hoberes erstrebenden Kunstfreunde der Scbleier, der diese Meisterwerke um- 
bullt; seine klare Spracbe vermittelt ein vollstandiges Erkennen und geistiges 
Dnrcbdringen derselben und ermoglicbt dergestalt einen, den Zuborer fesselnden 
und ergrerfenden geistvollen Yortrag der genialen Tonwerke. 

K. Musikdirector D. H. Engel. 

Der Schulgesang, seine guten und schadlichen Erziehungseinfliisse und 
* zeitgemasse Reform. Im Auftrage des konigl. Preuss. Cultus- 
Ministeriums geschrieben. 1 M. 20 Pf. 

A. Fromm. 

Musikalische Anthologie. Eine Sammlung Ausspriicbe fiber Tonkunst 
yon berfihmten Menschen. Fein cartonirt. 1 Mk. 50 Pf. 

Ferd. Gleich. 

Wegweiser far Opernfreunde. Erlauternde Besprechung der wichtigsten 
auf dem Repertoire befindlicben Opern nebst Biographien der 
Componisten. Mit einem nacb den Stimmgattungen geordneten 
Verzeichnisse dankbarer, ffir den Yortrag sowohl als fur das 
Studium geeigneter Opemstficke. 2 Mk. 50 Pf. 

H. Gottwald. 

Ein Breslauer Augenarzt und die neue Musilriehtung: 75 Pf. 

Dr. R. Hirsck. 

Mozart's Schauspieldirector. I Mk. 20 Pf. 

fi« Huas. 

Der richtige Tonansatz vom physiologfschm und gesangstheoretischen 
Stcmdpwrikte . 1 Mk. 

louis Kohler. 

Die Gebruder Muller und das StreichquartetL 75 Pf. 

Dr. A. Kullak. 

Das Mus ikalisch-Schdne. 1 Mk. 50 Pf. 

W. Lackowitz. 

Musikalische SJdzzeriblatter. Biographische Essays. 4 Mk. 

Mit wahrem Vergniigen lesen wir die frisch und geistreiob gescbriebenen 
Lebensskizzen beriibmter Musiker etc. (St. nailer Blatter 1872 Nr. &l.) 

Dr. F. P, Graf laurencin. 

Zur GescMchte der Kirchenmusih 1 Mk. 60 Pf. 

Schumann' 8 Parodies und die Peri L 1 Mk. 20 Pf. 

Dr. Hanslichs Lebre vom Mtisikalisch-Seh&nen. 2 Mk. 

^ Peter Lohmann. 

Die Oper und ihr Ideal (Ueber die dramatische Dichtung mit Musik.) 
Zweite Auflage. Preis 1 Mi. 

Eine geistvolle Scbriffc, in welcber zum ersten Mai mit Griindlicbkeit rind 
E3axMt aargelegt wird, dass die gesammte dramatiscbe Poesie erst in der 
Po*® Dramas, also der Oper, ihre bocbate Entwicklung zu er- 



Peter LohmaniL 

Musikdramen: (Inhalt: Durch Dtmkel zum Licht. — Die Briider. — 
Die Rose vom Idbanon. — Prithjof. — Yalmoda. — Irene). 3 ML 
An dramatische Tonsetzer (Das Biihnenfestspiel betreffend). 30 P£ 
Heinrich Sannstein. 

Denhcurdigkeiten dev Hofmusik zu Dresden im 18. w nd 19. Jahr 
hundert . Preis 1 Mk. 20 Pf. 

Ein recht intereasantes Bild alter und neuerer Zeiten in jeder Beziehung. Die 
Denkwurdigkeiien bewegen sick um einen Mittelpunkt, den der beiuhmte Ge- 
sanglehrer Johann Miksch bildet, zu dessen Sehiilerinnen die Scliroder-Devrient 
nnd Agnes Sehebest gehorten. Ueber Dresdener musikalische Koryphaen, Nan- 
mann, Karl Maria von "Weber u. A., werden uns mancherlei Aufschliisse geboten; 
aber auch fur Geschichte nnd Studinm der Musik finden wir hier werthvolle 
Beitrage. (Xeue Frankfurter Zeitnng.) 

Heinrich Hannstein. 

Katechismvs der Gesangshinst 1 Mk. 

Reg.-Rath Franz Mflller. 

Richard Wagner und das MusibDrama. Ein Obarakterbild. 3 Mk. 
Der Yerfasser des vorliegenden Werkchens hat sich bestrebt, die Kothwen- 

S keit eines besseren Zustandes des modemen Opemwesens darznthun. Er will 
-konstgeschichtlicher Gnmdlage den ganzen Standpunkt Mar, ruhig, besonnen 
erfassen, aas Musikdrama, wie es 8ein soil, darlegen. im HinbKck auf seinen Ver- 
treter darlegen, „ des sen Bedentung hier nach Absicht, dort nach thatsachlichen 
Anfangen nicht zu leugnen sei.“ Es stehen ihm dazu, wie das Buch zeigt, die 
ansgebreitetsten musikalischen Kenntnisse zu Gebote, sowie ein wissenschaffclich 
reich ausgebildeter Geist und eine Belesenheit von bewundernswerth umfassender 
Art Auch besitzt er eine ausserst klare Darstellungsgabe und einen eigenthiim- 
lich markigen Stil. So darf man unbedenMich sagen, es ist dieses Bnch weitaus 
das Gediegenste, was iiber diesen Gegenstand bis jetzt veroffentlicht worden. 
Selbst die enragirtesten Gegner Wagner’s werden wenigstens das Interesse nicht 
wegleugnen konnen, welches dasselbe bietet. tfiinatrirte zeitnng Xr. 936.) 

Horst Nfigeli. 

Ueber den Verfall des dramatisehen Gesangs in Deutschland und 
Friedrich Schmitt 1 Mk. 

Luise Otto. 

Die Mission der Kunst mit besonderer Rucks ieht auf die Gegenwart 
4 Mk. 50 Pf. 

Pantheon dentscher Richter. 

Nennte Anflage. Herausgegeben von Peter Lohmann. Mit Oelfarben- 
drncktitelbild von E. H&rtel und 6 Tonbildem von Gk Sundblad. 
Pracbtband mit Groldschnitt. 5 Mk. 

„Uns scheint die in dem „Pantheon dentscher Diohter u getrofiene Auswahl 
eine sehr gluckliche. Interessant ist: Der Herausgeber hat der Sammlung ein 
Dichterverzeichniss angefugt, und jeden Dichter mit zwei, drei Worten characteri- 
sirt, die meist sehr treffend Bind. Ueber Land nnd Meer, 1873 Xr. 13. 

Die reiche Auswahl besonders neuerer Lyrik ist Liedercomponisten sehr zu 
empfehlen. Seiner schonen innem und aussern Ansstattung halber, eignet sich 
das Buch vortrefflich zu Festgeschenken. 

Dr. H. PohL 

Akustische Brief e fur Mnsiker und Mnsikfrennde. 2 Mk. 

Julias Schanz. 

Fdnfzig Lieder filr Componisten . 1 ML 25 Pf. 

F. L. Schubert 

Die Midfsmittel des musikalischen Effects. 1 ML 50 Pf. 

Vollstandiges W&rterbuc& far Pianofortespieler . 1 Mk. 20 Pf. 
PariiturenkenrUniss und Partitztr&ispieL 1 Mk. 



jur. <p. ocnucBt. 

Id&y&rbG&Ps Leben tend Bildungsgang 9 seine Stellung als Operncoinpo- 
• nist im Vergleich. zu den Tondichtem der Neuzeit. Nebst noch 
ungedmetten Briefen Meyerbeer’s. 5 Mk. 

„Schucht geht nicht allein mit Begeisterung, sondern auoh mit voller Sach- 
kenntniss an* seinen Gegenstand heran ■ und das Bild des grosaen und liebens- 
wur digen Mann es, der m der Gesohiohte der mo demen grosaen Oper einen der 
ersten Platze emmmmt, trltt hell und klar vor unsere Augen.“ 

(N ationalzeittmg 18G9 Nr. 599.) 

Wegweis&rindie Tonhiyist, Lexion f . Kiinstler u. Knnstfr eunde. lMk.50Pf. 

Prof, F. Sieber. 

Kurze Awleitimg zwn Stadium dea Gesanges. (ABO der Q-esangskunst) 
2. Auflage. 1 Mk. 50 Pf. 

Aphorismen ecus dem Gesangsleben* Didakti8ch.es , Humoristisches, 
Polemisches. 1 Mk. 50 Pf. 

Der viels agenda Ausdruck „goldnes Biiohlem“ pasat fur die Anleitung. Emste 
Studien rmd Untersuohungen, eme reiche Erfahrung stehen dem VerfaBser zur 
Seite und haben ilm achon langst ala eine Autoritat ersten Ranges ausgezeiohnet 
Es ist ein .wahrer Hochgenuss, in seinem Buohe zu lesen und allenthalben ein- 
fachen, praktisohen, natiirliclien Lehren, Erfahrungen und Wahrheiten fiber den 
Q-esang und die Art zu singen, zu begegnen. Wir wissen dem Bfichlein kein 
beaseres Lioh mit auf den Weg zu geben, als den Wunsch, dass sioh die Gesang- 
vereine entschliessen mochten, dasselbe massenhaffc einzufuhren und bei ihren Mitglie- 
dem so obligatoriaoh zu machen, wie die Liederhefte. (Neue Zeitschrift for Musik.) 

Gustav Stowe. 

Die Ausbildung fur das masikalische Lehrfach * Ein Beitrag zur Re- 
form der Conservatorien fur Musik. 5. M£. 

Willielm Tappert. 

Das Verbot dvr Qainten-Parallelen. 1 Mk. 20 Pf. 

Jos. Vincent. 

Neim musikalieches System! Die Einheit in der Tonwelt. Ein Lehr- 
buch der theoretisehen Musik fur Musiker und Dilettanten zum 
Sdbststudium. 2 Mk. 50 Pf. 

0. Ungewitter. 

Die Tansmusik in ihrem Einfluss auf die modems Musik . 2 Mk. 50 Pf. 

„Kundigen Freunden, Kennem und Jungem der Musik . wird dieses Essay fiber 
die Gesohiohte und den Entwickelungsgang der Tanzmusik, ebensoviel Genus s wie 
Belehrung versehaffen. Es ist ein anspruchsloser, aber keineswegs unbedentender, 
sondern vielmehr ein hochst dankenswerther Beitrag zur Gesohiohte der Musik, 
weloher durch emgebende, maaasvolle, gewissenhafte Behandlung der Aufgabe, 
"wie durch die hoenst interessanten alter en Tanzweisen, welche in Noten in den 
Text interkalirt und deznselben angeffigt sind, einen dauemden ‘Worth erhalten. 

(Allg. Pamfliengeitnng 1869 Nr. 82.) 

JL J. Voigtmann. 

Das neuere IdrcMiche Orgelspiel im evangelischen Cultus . Eine Dar- 

legung der Ghmndziige und die wesentlicben asthetischen Momente 
desselben, sowie eine Beleuchtung eigenthiimlicber Ansichten iiber 
dieselben. 2 Mk. 40 Pf. 

„Das V oigtmann'Bche Buch enthalt fiber die Orgel und das Orgelspiel so vor- 
treffliche Gedanken, dass wir es jedem Oiganisten auf das Warmste empfehlen. 
Es handelt fiber den Qoist und Oharakter der Vor-, Zwisohen- und Naohspiele 
und der Begleitung* des Chorals. Besonders interest ant ist die Oharakteristik der 
gebr&uchlichsten Orgelstimmen und ihrer Verbindungen, Waiter folgen Zfige 
aus der Gesohiohte des Orgelspiels, sehr beherzigenswerthe Aufsatze fiber den 
Vorferag der Orgelcompositionen etc. und als Anhang einige Orgeldispositionen 
berv orragender neuerecr "Werke. Der Inhalt ist reich, das Buch sehr anregend 
geschrieben,' Drunk und Papier sehr schon, somit lauter Dingo, welche im Interesse 
des Orgelspiels einen reiohen Absatz hoffen lassen. (AUg. idterKtnrgcitqng 1871 Nr. 26.) 



EbenfaUs im Yerlage von Heinrich Matthes in Leipzig erschien 
als Seitenstiict zu Brendel’s Greschichte der Musik: 


Das 

Leben der Maler. 

Nach Vasari und neueren Kunstschriftsteiiern 

fttr 

Kiinstler und Kunstfreunde 

bearbeitet von 

Adolf Stern und Andreas Oppermann. 

Zwei Theile, 

L TheiL 

Vom vierzehnten bis zum sechszehnten Jahrhundert 

Preis ft Mk. 60 Pt 

EL TheiL 

Vom sechszehnten bis zum neunzehnten Jahrhundert 

Preis 9 Mk. 

Beide Theile in einem eleganten Halbfranzband gebunden 17 Mart 25 Pf. 


Die Hauptaufgabe dee vorliegenden Werkes war eine nach kunstgeschichtlich er 
Beihenfolge und Entwicklung geordnete Darstellung des Lebens der bedentendsten 
Meister, mit der sich die Besprechung und theilweise Schilderung ihrer Werke 
zwanglos verbancL Gegeniiber den unwahren Kunstlemovellen, den Anekdoten- 
sammlungeh und kritiklosen Ueberlieferungen, von denen die Geschiobte der Maler 
mehr als jede andere strotzt, gegenuber der durftigen, farblosen Datenangabe lexi- 
graphischer Werke, warden auf den besten Quellen berubende, tbat- 
saoblicbe und farbig cbarakteristiscbe Lebensbilder zu geben versucbt. 
Die historischen Yerhaltnisse , outer denen die grossen Meister der Kunst er- 
wncbsen, die Einwirkungen ibres Lebens auf ibr Scbaffen und endlich dies Schaffen 
selbst, warden berucksicbtigt, urn dem reicben Stoffe Gerecbtigkeit widerf&bren 
zu las&en. Nach dem einstimmigen Urtbefl. der Kritik baben die Her&usgeber ibr 
Ziel vollstandig erreicbt. „Das Material (sagt eine Besprechung im „Dresdener 
Journal 44 Nr. 157 vom 9. Jnli 1869) ist mit gewissenbaftem grundlichem Geiste 



gesichtet und in eine klare ubersiohtliche Fassung gebracht, wobei dor Gang der 
Kunsfentwickhmg im Ganzen und Grossen nirgends aus den Augen gelassen 
worden ist. Wohlthuend ist liber all das Maassbalten ira Urtheil; die JDarstellung* 
ist lebendig und anziehend. Jedenfalls wird das Werk dem gebild.eten 
L&ien wie #elbst dem Kiinstler willkommen sein und demselben 
eine genussreiche und dabei sehr anregende und belebr ende Xeo- 
tilre bieten.“ Eine kurze Hindeutung auf den Inhalt wird die Reichhaltig- 
keit des Werkes erweisen, wahrend jede einzelne Biographie fur sioh selbst spreohen 
mag. Es enthalt n Das Leben der dialer u : 

Theil L Einleitung. — Die Epoch© des romanischen Styls: Oimabue, Duccio 
di Buoninsegna. — DieEpoche des gothischen oder germanischen Styls: 
Giotto. Orcagna. Simon diMartino. Gentile vonFabriano. Fiesole. 
DieEpoche der-modemen Kunst. Florenz im fftnfzehnten. Jahrhundert: Ma- 
saccio. Filippo Lippi. Gozzoli. Oastagno. Ghirlandajo. Luca 
Signorelli. — Die Kiinstler in Norditalien: Andrea Mantegna. — 
Die umbrischen Maler: Peter Perugino. Frincia. — Die Zeit der hoeh- 
sten Eunstbluthe: Lionardo da Vinci. Michel Angelo Buonarroti. 
Rafael Santi. — Die italienischen Kiinstler des sechzehnten Jahrhunderts: 
Fra Bartolommeo Del Sarto. Soddoma. Giulio Romano. Oorog- 
gio. — Venedig im seohszehnten Jahrhundert: Giov. Bellini. Giorgione. 
Tizian Vecellio. Paul Veronese. — Die Niederlander bis zum sechs- 
zehnten Jahrhundert : Die Briider van Eyck. Hans Memling. Quintin 
Messys. — Kunststatten und Kiinstler in Deutschland; Albrecht Diiror. 
Lucas Oranach. Holbein der Jlingere. 

Theil IL Italian im siebzehnten Jahrhundert: Die Oarracis. Domenichino. 
Guido Reni. Guercino. Caravaggio. Spagnoletto. Salvator 
Rosa. Luca Giordano. — Spanien im siebzehnten, Jahrhundert: Zur* 
bur an. Velasquez. Murillo. — Die Niederlande im siebzehnten Jahr- 
hundert: Floris de Vriendt. Rubens. Van Dyck. Rembrandt. 
Die.G enremaler. Ruysdael. — Frankreich im siebzehnten Jahijpndert: 
Poussin. Claude Lorrain. Lebrun. — Kunst und Kiinstler iip. aoht- 
zehnten Jahrhundert: C. W. E. Dietrich. Die franzosisohen Galante- 
riemaler. Rafael Mengs. Angelica Kaufmann. — Der Wiederauf- 
sohwung der Kunst: David. Asmus Carstens. J. A. Koch. — Die neue 
franzdsiache Kunst: Ingres. Horace Vernet. Delacroix. Delaroohe. 
Ary Sche-ffer. Leopold Robert. Biard und Decamps.. Gallait. 
Calame. — Die neue deutsche Kunst; Friedr. Overbeck. Cornelius. 
Philipp Veit. Sohnorr. Genelli. W. von Schadow. K.F. Lessing. 
Kaulbaeh. AlfredRethel. Sohwind. Rottmann. FriedriohPreller. 
Andr. Aehenbach. Ludwig Richter. 




